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Resumen 
Resumen: Es un lugar común pensar que la originalidad es una condición necesaria de una obra 
de arte para ser considerada como tal. Desde esta perspectiva, se presume que las falsificaciones 
no puedan catalogarse como arte al no cumplir el requisito de ser originales. En el presente escrito, 
se evalúa esta presunción a partir de argumentos que esgrimen en su defensa distintas propuestas 
filosóficas contemporáneas del arte. Se controvierten en particular la teoría esteticista de Nelson 
Goodman, el institucionalismo de George Dickie y el historicismo de Noël Carroll, advirtiendo 
que, en pro de la originalidad, estas propuestas pasan por alto (i) la diferencia entre autenticidad y 
originalidad, (ii) los matices que encierra el concepto de originalidad y (iii) el papel que juega la 
interpretación en la historia y el arte. Así, a la luz de casos paradigmáticos de falsificaciones, se 
argumenta que estas teorías no tienen elementos suficientes que permitan sostener que la 
originalidad es una condición necesaria del arte. Pero, de ser esto cierto, se podría establecer que al 
menos algunas falsificaciones pueden ser catalogadas como arte. 
 
Palabras clave: filosofía del arte, falsificaciones, originalidad, autenticidad, esteticismo, 
institucionalismo, historicismo 
 
Abstract: It is commonly believed that originality is a necessary condition for a work of art to be 
considered as such. From this perspective, it is assumed that forgeries cannot be classified as art 
inasmuch as they do not fulfill the requirement of being original. The present article evaluates this 
assumption taking into account different philosophy of art contemporary proposals that argue on 
its behalf. In particular, Nelson Goodman’s aesthetic theory, George Dickie’s institutionalism, and 
Noël Carroll’s historicism are here examined and confuted, considering that these proposals, in 
order to defend originality, neglect (i) the difference between authenticity and originality, (ii) the 
nuances surrounding the concept of originality, and (iii) the role interpretation plays in history and 
art. Thus, in light of paradigmatic forgery cases, it is argued that these theories do not offer 
sufficient support to maintain that originality is a necessary condition for art. But, if this is correct, 
it is possible to classify at least some particular forgeries as art. 
 
Keywords: philosophy of art, forgeries, originality, authenticity, aestheticism, institutionalism, 
historicism
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Introducción 
 
Arte y falsificaciones 
     Uno de los logros más significativos de los movimientos artísticos de vanguardia del siglo XX 
fue subvertir la concepción tradicional del arte. Al presentar objetos cotidianos intervenidos y 
ubicarlos en la categoría de objetos artísticos, las vanguardias introdujeron un cambio radical en las 
expectativas del público frente a lo que se podría encontrar en una exposición de arte. El 
apropiacionismo y los readymades son muestras fehacientes de ello. El hecho de que objetos como 
un orinal, un perchero o una rueda de bicicleta se exhibieran como obras artísticas representó todo 
un desafío a la noción que de épocas atrás se tenía del arte, que no solo tuvo impactos en los 
espectadores sino también en los teóricos contemporáneos, quienes suscitaron un imperioso afán 
por establecer pautas que permitieran diferenciar objetos artísticos de objetos no-artísticos. Así, la 
respuesta a la pregunta “¿Qué es arte?” deja en apariencia de ser una simple curiosidad teórica y 
adquiere un matiz más práctico, pues se convierte en un instrumento que podría proporcionar 
criterios para identificar algo como arte y distinguirlo de cosas que, a pesar de su similitud con 
objetos artísticos, no clasifican en esa categoría. 
 
     Dentro de esta indagación, impulsada por las vanguardias, la originalidad surge como un tema 
crucial. Objetos como los readymades –cuyo autor material no es propiamente el artista a pesar de 
las intervenciones que éste pueda realizar sobre ellos– hicieron reformular la relación entre arte y 
originalidad que se daba por sentada en la concepción tradicional del arte. En este sentido, la 
pregunta por la originalidad que requiere un objeto artístico para ser catalogado como tal resultó 
ineludible. Siguiendo este camino, varios teóricos contemporáneos abordaron la pregunta central 
que se indagará en este escrito: ¿puede una falsificación ser considerada una obra de arte?
 1
 No es 
difícil advertir que se trata de un asunto que va de la mano con la tarea de responder a la cuestión 
acerca de qué es arte, en la medida en que con ella se busca distinguir objetos artísticos de objetos 
no-artísticos. Así, con el fin de indagar si las falsificaciones tienen o no estatus artístico, revisaré 
distintas teorías actuales que, en su intento de identificar el arte, implícita o explícitamente han 
esbozado algunas formas de abordar el problema. 
 
 
                                               
 
1
 Me enfoco a lo largo de este escrito en examinar exclusivamente los casos de falsificaciones referentes a la 
pintura. La literatura o las artes performativas, como la música o el teatro, presentan ejemplos mucho más 
sofisticados que no abordaré. Teniendo en cuenta la complejidad que en sí mismas representan las 
falsificaciones, por simplicidad tomaré los casos de pintura como referentes principales. 
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La copia perfecta 
     A pesar de su pretendida relevancia para la filosofía contemporánea del arte, la pregunta de si 
una falsificación puede ser considerada una obra artística parece a primera vista trivial: nuestra 
intuición de lo que es el arte, aun sin ser grandes conocedores del tema, nos indica que la 
originalidad es una condición esencial para clasificar un objeto como artístico. Sin embargo, esta 
intuición no es del todo clara si examinamos en detalle determinados casos de falsificaciones. 
Imaginemos, por ejemplo, un artefacto capaz de reproducir con plena exactitud cualquier objeto. 
Al insertar en él un libro, una llave o un sofá, su avanzada tecnología nos permitiría obtener una 
réplica exacta de cada una de esas cosas, con los mismos colores, formas y texturas. ¿Qué ocurriría 
si hiciéramos lo mismo con una famosa pintura de un reconocido artista, considerada como una 
valiosa obra de arte? ¿Obtendríamos acaso otra obra de arte? 
 
     Una respuesta afirmativa a esta última pregunta resultaría de advertir que una persona que 
observe la pintura original y su copia no encontraría diferencias estéticas entre ambos objetos si 
estos no presentan diferencias perceptuales. Dado que la noción de una copia exacta de la pintura 
implica que las propiedades perceptuales de ambos objetos son idénticas, se podría concluir 
entonces que entre el original y la falsificación no hay diferencias estéticas. Así, la falsificación le 
evocaría a cualquier persona los mismos pensamientos y sensaciones que el original y, de este 
modo, al cumplir la misma función estética, una impecable falsificación podría ser considerada 
arte. De ser cierto el argumento, el concepto de originalidad y la importancia que le damos en el 
arte pareciera ser una mera ilusión o un simple mito. Pero las objeciones a este razonamiento no 
son pocas y son varias las razones que le dan sentido al rol que tiene esa noción en el arte. 
 
     Quienes se oponen a aceptar que las falsificaciones sean obras de arte dirían que el producto 
que obtendríamos luego de insertar el cuadro en la máquina reproductora no sería otra obra de arte, 
sino tan solo un lienzo con las mismas formas, relieves, texturas y colores, incluso con los mismos 
materiales de la pintura, pero no un objeto artístico. En primer lugar, son las personas quienes 
crean arte, no artilugios como la máquina copiadora. Pero este señalamiento podría sortearse con la 
simple indicación de que el reproductor fue hecho y es controlado por una persona, tal vez con la 
intención de crear arte. 
 
     Las más fuertes objeciones a reconocer en la falsificación una obra artística van, sin embargo, 
en una dirección más sofisticada, y es que para clasificar algo como arte se requiere de previas y 
complejas acciones que un aparato copiador de objetos, por más avanzada que fuera su tecnología, 
no podría captar. En este sentido, aspectos del arte como el carácter intencional, el institucional y 
el histórico se oponen a aceptar que una copia sea una obra de arte. 
 
     Así, por ejemplo, la intención de dar respuesta a problemas artísticos particulares, como podrían 
ser aspectos relacionados con la composición de un cuadro, no es algo que se pudiera esperar del 
reproductor de cosas, pero sí del artista creador de la pintura original. Al fin y al cabo, las 
funciones de la máquina tan solo responden a mecanismos que se rigen por la causalidad y 
difícilmente se podría decir que quien dirigiera el artefacto podría tener exactamente las mismas 
intenciones que tuvo el artista al hacer su obra. 
 
     Además de este aspecto intencional, surge al mismo tiempo un aspecto histórico del arte del que 
adolece la copia, en la medida en que esas mismas intenciones que tuvo el artista estuvieron sin 
duda enmarcadas por los sucesos que ocurrieron en su época. Su estilo, su temática, sus medios 
para realizar la pintura fueron una consecuencia de las tendencias que en su momento impregnaban 
el mundo del arte. Las cualidades de la copia serían en cambio producto de un proceso tecnológico, 
independiente de esos factores. 
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     De otro lado, el valor del cuadro original, al ser reconocido como obra de arte, depende no solo 
de sus propiedades intrínsecas, sino de una evaluación que proporcionan diferentes actores 
relacionados con el mundo artístico, como historiadores del arte, curadores, espectadores o los 
artistas mismos. El aspecto institucional del arte de esta forma le proporciona a las obras originales 
un valor especial que una copia, por más exacta que fuera, no podría tener. 
 
     En este sentido, teniendo en cuenta el rol de la intencionalidad, la historicidad y la 
institucionalidad del arte, habría varias razones para pensar que el objeto que resultara de la 
máquina no puede ser ubicado en la misma categoría que la pintura original, es decir, no podría 
clasificarse como obra de arte, a pesar de su exactitud como copia. Esta posición descansa en la 
idea de que un objeto es considerado arte porque revela una forma única y particular de afrontar 
determinados desafíos artísticos en determinados momentos históricos y ante un determinado 
grupo de personas. Y es así que la noción de originalidad cobra sentido como un aspecto esencial 
para catalogar algo como arte. Bajo esta lógica, una pintura original contribuye al desarrollo del 
mundo del arte, mientras que una copia no, y, por lo tanto, se puede concluir que las falsificaciones 
no pueden ser consideradas arte. De este modo, aunque se aceptara la idea de que una copia y un 
original pueden generar los mismos pensamientos y sensaciones en el espectador, es decir, que 
pueden tener idénticas propiedades estéticas, la intuición de no aceptar una falsificación como obra 
de arte, por el hecho de  no ser original, seguiría en pie. 
 
El caso de van Meegeren 
     Vale señalar, sin embargo, que las copias exactas no son el único tipo de falsificación. Y como 
ejemplo de ello tenemos la muchas veces referida, pero fascinante historia de Han van Meegeren, 
un extraordinario e ingenioso falsificador de arte de la Edad de Oro neerlandesa. La singularidad 
de su caso radica en que van Meegeren tuvo un talento excepcional para hacer pasar obras de su 
autoría como si fueran hechas por artistas como Frans Hals, Pieter de Hooch, o Johannes Vermeer. 
Pero sus falsificaciones no eran simples copias, como las de nuestra máquina reproductora de 
objetos. Varias de las obras que pintó fueron trabajos novedosos en cuanto a composición y 
temática, que, no obstante, seguían el mismo estilo de los artistas falsificados, pero de una manera 
muy precisa. Expertos críticos de arte hablaban de sus cuadros como si fueran grandes conquistas 
artísticas. Uno de ellos alcanzó a describir erróneamente La cena de Emmaus –o Los discípulos de 
Emmaus– como la más grande composición hecha por Vermeer. «En ningún otro cuadro pintado 
por el gran Maestro de Delft», escribió Abraham Bredius, un reconocido crítico de arte de la época, 
«encontramos tal sentimiento, tal profundidad en el conocimiento de la historia bíblica –un 
sentimiento tan noblemente humano expresado a través del medio del más alto arte» (Bredius 1937 
210-211). Mucho de ese entusiasmo que evidenciaba Bredius en su descripción de La cena de 
Emmaus rodeaba también otras bien logradas pinturas de van Meegeren, hasta que en 1946, pasada 
la Segunda Guerra Mundial, el pintor confesó. Después de ser llevado a juicio por colaboracionista 
con los nazis al ser acusado de vender un cuadro de Vermeer a un mariscal alemán, hubo de 
declarar su delito: él era el autor de la pintura, así como de muchas otras falsificaciones. Aunque 
varios críticos murieron sosteniendo que los cuadros eran originales de Vermeer, una vez van 
Meegeren reveló su secreto, las pinturas otrora admiradas parecieron haber perdido, si es que 
alguna vez lo tuvieron, su estatus de objetos artísticos. 
 
     El anterior caso es recordado con frecuencia debido a que proporciona distintos matices a la 
discusión alrededor del estatus de las falsificaciones. De sus pinturas se destaca, en primer lugar, 
una habilidad artística con la que van Meegeren logró no solo engañar a conocedores del arte a 
través de la experticia que presentaban sus cuadros, sino que incluso hizo que a uno de ellos lo 
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exaltaran como una obra del «más alto arte». Sin necesidad de recurrir a esas opiniones, no hace 
falta sino echar una mirada a algunos de sus cuadros falsificados para advertir que en ellos se 
emplea una sólida técnica artística, que hasta cierto punto podría tener un impacto parecido al que 
tienen las pinturas de grandes artistas. 
 
     Desde este punto de vista, se debilita el argumento que se opone a atribuirles a las 
falsificaciones un estatus artístico basado en el aspecto intencional del arte, pues es evidente que el 
creador de una excelente falsificación, más allá de tan solo pretender engañar a los críticos de arte, 
necesita tener la intención de desarrollar un objeto artístico para que su pintura falsificada sea 
considerada como tal. Y de hecho, como lo demuestran las críticas que varios expertos hicieron 
sobre sus cuadros, van Meegeren logró ese objetivo. 
 
    Por esta misma vía, no adjudicarle a una falsificación el estatus artístico con base en el aspecto 
institucional del arte tampoco pareciera ser un argumento completamente sólido. Cabe tener en 
cuenta que, aunque tan solo fuera por un periodo determinado de tiempo, la institucionalidad, con 
sus conocedores y críticos como representantes, aceptó y reconoció los cuadros de van Meegeren 
como obras de arte. A pesar de que este estatus pudiera haberse visto afectado luego de que el 
secreto de la falsificación fuera revelado, no deja de llamar la atención el hecho de que muchos 
años después museos y galerías de arte hayan decidido realizar exposiciones con sus obras, como 
ocurre en la actualidad con el Museo de Rotterdam o el Museo de Historia del Arte de Viena. La 
volatilidad de la atribución de estatus artístico, visto desde esta perspectiva, pone en duda el 
argumento de la institucionalidad para rechazar las falsificaciones como arte. 
 
     De otro lado, el argumento basado en el aspecto histórico del arte presenta también algunas 
dificultades, si se tiene en cuenta que buena parte de las respuestas a cuestiones de historia están 
sujetas a interpretación y que, si bien no hay duda de que la obra falsa de van Meegeren es una 
anomalía, al tratarse de cuadros del estilo del siglo XVII pintados en el siglo XX, negar de manera 
tajante una posible aceptación de que sus obras tengan un determinado estatus artístico en algún 
momento futuro es una posición discutible. 
 
El estatus artístico de las falsificaciones 
     Casos como el de van Meegeren y la máquina reproductora de objetos exponen varios 
elementos que están en juego al intentar clasificar una falsificación. Examinar la idea de una copia 
exacta, por ejemplo, permite exaltar propiedades extrínsecas que deben tener las obras de arte para 
ser tomadas como tal, como son los aspectos intencional, institucional e histórico. Las pinturas 
falsas de van Meegeren, por su parte, llaman la atención en el hecho de que muestran que una 
falsificación no necesariamente carece totalmente de una cierta originalidad ni una técnica artística 
rescatable. Además, pone de relieve que la exigencia de esas propiedades extrínsecas al objeto 
artístico pareciera no ser suficiente para desechar una falsificación como arte. 
 
     Con estos ejemplos, y el crudo bosquejo de posibles contrarréplicas a categorizar las 
falsificaciones como objetos artísticos, se ilustran las dificultades que giran en torno a este tema y 
las posiciones que distintas teorías del arte esgrimen sobre él. Como se podrá suponer, este es un 
problema que requiere de una clarificación de varios términos así como de posturas expuestas con 
mayor precisión. Los capítulos siguientes están dedicados a desarrollar estos puntos para tener 
herramientas que permitan establecer si una falsificación puede clasificarse como arte. 
 
     Así, la primera parte de este escrito está enfocada en desentrañar los distintos significados que 
encierra el uso de la noción de originalidad, una tarea primordial para abordar el problema de las 
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falsificaciones. Para esto, examino el argumento que Nelson Goodman presenta en su libro 
Languages of Art con el que defiende la tesis según la cual la originalidad es una propiedad estética 
que distingue a las obras de arte de sus falsificaciones. Esa curiosa propuesta da pie a diferentes 
aclaraciones con relación al uso de la palabra ‘originalidad’ que permiten abordar de un mejor 
modo el problema de las falsificaciones. Así, propongo una diferencia entre lo que llamo 
originalidad ontológica –que refiere a la identidad y particularidad de un objeto en general– y 
originalidad artística –que refiere a los rasgos estilísticos propios de una obra de arte–. De otro 
lado, con base en un texto de W.E. Kennick, presento diferentes casos de falsificaciones que 
evidencian la relevancia de elementos como la autoría y las intenciones al momento de decir que 
algo no es original. A partir de estas distinciones y aclaraciones, señalo en qué sentido categorizar 
en arte a un objeto como original o no-original es una cuestión de grados que depende de muy 
diversos factores. Y así, enfocándome en la discutible suposición de Goodman según la cual la 
percepción de un objeto en el presente está sujeta a la creencia del espectador respecto a cómo se 
verá en el futuro, argumento que su tesis no es satisfactoria, entre otros aspectos, por las 
consecuencias que entrañan los matices que encierra la noción de originalidad en conjunción con 
ese supuesto. Una vez revisada esta idea, muestro cómo el problema de las falsificaciones se 
plantea ya no desde el terreno de la estética, sino desde un plano más general del arte. 
 
     Paso de este modo a examinar en el segundo capítulo la concepción institucional del arte de 
George Dickie y su rechazo a considerar las falsificaciones como arte. El concepto central de la 
propuesta institucionalista es el de ‘mundo del arte’, que Arthur Danto postula en su artículo “The 
Artworld” y que Dickie desarrolla en Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis. Así, basado 
en estos textos, presento con más detalle la teoría institucional del arte y reviso los argumentos que 
desde esta propuesta surgen en contra de las falsificaciones. De esta manera, matizo, por una parte, 
un argumento de Danto sobre el cual Dickie se basa para manifestar su rechazo y, de otro, muestro 
que la volatilidad de la noción institucionalista de atribuirle estatus de arte a un objeto plantea 
dudas desde la teoría misma sobre esa postura en contra de las falsificaciones. 
 
     Luego de señalar las falencias de los argumentos de Danto y Dickie frente al problema de las 
falsificaciones, reviso en el tercer capítulo una posible objeción a aceptar las falsificaciones como 
arte a partir de los aspectos intencionalista e historicista del arte. Como se señaló líneas atrás, el 
artista crea un objeto artístico como respuesta a desafíos que el mundo del arte le plantea en un 
determinado momento histórico. En este sentido, al pretender ciertos objetivos específicos, su 
producción no puede evaluarse del mismo modo a como se haría con la obra de un falsificador. 
Los motivos, las razones y el contexto histórico del artista parecieran ser desde esta perspectiva 
elementos constitutivos de una obra de arte que no se podrían encontrar en una falsificación. 
 
     Noël Carroll desarrolla una propuesta historicista muy completa para en la que el narrativismo y 
la conversación juegan un rol central. Además de identificar la historicidad como una propiedad 
esencial del arte, una de las particularidades de esta teoría es que en ella se toman elementos del 
intencionalismo para complementar el papel de la historia en la constitución e identificación de 
objetos y movimientos artísticos. Así, el posible rechazo de Carroll frente a clasificar 
falsificaciones como arte (que, si bien no se encuentra explícita en su teoría, puede inferirse de 
ella) debe ser atendido desde varios frentes. Al destacar en su propuesta la función que tiene la 
historia en el arte, el punto neurálgico es entonces la aparente brecha que representa una 
falsificación en el proceso histórico artístico. Esta atemporalidad de las falsificaciones sería la 
principal razón para relegarlas a la categoría de objetos no-artísticos. 
 
     Para aclarar el argumento historicista, señalo cómo desde la teoría de Carroll las falsificaciones 
representan rupturas en el normal desarrollo histórico del arte. En este sentido, pareciera que desde 
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un principio bajo el historicismo se cierra toda posibilidad de catalogar a las falsificaciones como 
objetos artísticos debido a su historicidad. 
 
     Frente a esta posición, resalto el carácter interpretativo que requiere un análisis histórico del 
arte y del que parece carecer la propuesta de Carroll. Revaluando la concepción de historia de 
Carroll, queda abierta la posibilidad de que el estatus de objeto artístico que pueda tener una 
falsificación esté sujeto no exclusivamente a hechos relacionados con su origen, sino a la 
potencialidad de mostrarse como arte ante un determinado público, en determinada época, según 
determinadas lecturas del objeto. Elementos de la misma teoría de Carroll, como el valor 
conversacional o el narrativo en el arte, permiten darles un lugar a ciertas falsificaciones en la 
categoría de arte. 
 
     Una vez señaladas las insuficiencias de los argumentos que desde la estética, el 
institucionalismo y el historicismo se han esgrimido en contra de aceptar que las falsificaciones 
sean catalogadas como obras de arte, queda en evidencia una forma inexplorada de interpretar la 
atribución de estatus artístico. Muestro así, con base en el análisis de las teorías artísticas 
evaluadas, que en algunos casos categorizar algo como arte puede ser una cuestión de gradualidad, 
de modo que decir de forma tajante que algo es o no arte, como ocurre con las falsificaciones, 
puede ser una tarea mal planteada. Mi respuesta a la pregunta de este escrito es entonces que 
algunas falsificaciones pueden hasta cierto punto ser consideradas arte. 
 
     La particularidad de esta propuesta es que surge de la revisión de teorías contemporáneas del 
arte que buscan explicar aquellos movimientos que crearon una radical ruptura con las prácticas 
artísticas tradicionales, a tal punto que introdujeron en el mundo del arte objetos de la vida 
cotidiana que ni siquiera fueron producidos materialmente por los mismos artistas. A pesar de que 
sus esfuerzos se enfocan en dar cuenta de la aparición de esas nuevas formas de concebir el arte, 
estas teorías parecen estar ancladas en la necesidad de que la originalidad debe siempre acompañar 
todo tipo de producción artística. Es así que a modo de experimento he decidido abordar el 
problema de este escrito con la sospecha de que el valor que se le atribuye a la originalidad en el 
arte puede en determinadas instancias estar fundado en falsos pilares que tal vez requieran ser, por 
decir lo menos, reformulados. Con esto en mente, y a partir del análisis del problema de las 
falsificaciones desde la estética, el institucionalismo y el historicismo, muestro en qué sentido se 
puede concebir que en el mundo del arte la originalidad en ciertos aspectos no es otra cosa que un 
mito.
  
 
1.  El concepto de originalidad y el problema 
estético de las falsificaciones 
     Si bien la pregunta central de este escrito se dirige a indagar por el valor artístico de las 
falsificaciones, las propuestas que desde la estética se han dado para resolver el problema han 
arrojado valiosas interpretaciones de la noción de originalidad, que permiten abordar el tema desde 
una perspectiva más amplia. Buena parte de la discusión se ha dado alrededor de la controversial 
tesis que Nelson Goodman presenta en el capítulo “Art and Authenticity” de Languages of art, 
según la cual la originalidad es una propiedad estética. Su argumento así como su forma de 
plantear el problema esconden varios supuestos que discutiré en este capítulo para clarificar el 
concepto de originalidad y las nociones que de él se desprenden. Entre otros aspectos, destaco 
diferentes acepciones del término así como distintos tipos posibles de falsificaciones que Goodman 
no parece tener en cuenta. De otro lado, rebato el argumento para sostener que la originalidad es 
una propiedad estética y presento una posible salida al problema estético de las falsificaciones, tal 
como lo formula Goodman, que, no obstante, hace necesario abordar el asunto desde un plano más 
general del arte. 
1.1 Nelson Goodman en contra de las falsificaciones 
     Una formulación general del problema estético de las falsificaciones está dada en los siguientes 
términos: ¿puede un espectador percibir a simple vista diferencias estéticas entre una obra de arte 
original y una excelente copia de la misma? Según Goodman, lo que está en duda detrás de esta 
pregunta es una premisa básica de la cual dependen historiadores del arte, curadores y 
coleccionistas, y que ningún filósofo del arte debería pasar por alto. 
 
      Antes de abordar esta cuestión, sin embargo, Goodman revisa algunos supuestos que encierra 
la formulación anterior del problema para presentar una pregunta más adecuada. De esta manera, 
comienza por examinar el significado de la expresión ‘percibir a simple vista’ (merely looking), 
que pareciera ser bastante ambigua respecto a qué tipo de observación cabe en ella. Si se tiene en 
cuenta que en algunos casos es necesario el uso de ciertos instrumentos visuales para percibir 
ciertas propiedades específicas de los objetos, ¿cuál es el criterio para aceptar unos y descartar 
otros? Esto no parece ser muy claro (cf. Goodman 1968 100-101). A pesar de ello, ‘por el bien del 
argumento’, Goodman deja a un lado esta cuestión y se enfoca en examinar quién habría de ser ese 
posible espectador del problema que habría de distinguir las pinturas. ¿Puede acaso ser cualquier 
persona? Si se quiere evitar que la pregunta sea trivial, la respuesta es no. Goodman enseña esto 
con una efectiva imagen: si, por ejemplo, imaginamos que el juez que se escogiera para determinar 
la existencia de diferencias estéticas entre un original y una falsificación fuera un boxeador con 
estrabismo, la valoración de este espectador no tendría mucha legitimidad (cf. Goodman 1968 
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101). Así, la pregunta resulta más pertinente si se plantea en referencia a una persona experta y 
sensible frente a temas del arte y de identificación de objetos artísticos. 
 
     El problema de las falsificaciones habría de enunciarse entonces en otros términos: ¿puede 
haber diferencias estéticas entre una falsificación y un original aunque nadie, ni siquiera el experto 
más habilidoso, pueda distinguir a simple vista las pinturas? Sin embargo, esta formulación 
tampoco es suficiente. La razón radica en que, según como está planteada la pregunta, es posible 
advertir que nadie, con solo observar a simple vista los cuadros, podría negar con plena certeza la 
existencia de alguna otra persona que en el pasado o en el futuro los haya distinguido o los vaya a 
distinguir (cf. Goodman 1968 102). De este modo, la pregunta desde el inicio concedería que nadie 
puede decir que no hay diferencias estéticas entre los objetos. Es así que para Goodman la mejor 
manera de plantear el problema es recurriendo a variables que especifiquen un determinado 
individuo en un determinado momento. 
 
[L]a pregunta crítica se reduce finalmente a esto: ¿hay alguna diferencia estética entre dos 
pinturas para x en t, donde t es un periodo adecuado de tiempo, si x no puede distinguirlas a 
simple vista en t? O en otras palabras, ¿puede haber algo en las pinturas, que x no distinga a 
simple vista en t, que constituya una diferencia estética entre ellas para x en t? (Goodman 1968 
102). 
 
     El factor temporal que Goodman introduce en el planteamiento del problema en cierto modo 
prepara el camino que tomará para desarrollar su propuesta. Y es que las posibilidades de que en 
un futuro el original y la falsificación desarrollen diferencias físicas que un espectador puede 
aprender a diferenciar son, según Goodman, una razón para pensar que existiría algo en las 
pinturas que el espectador no percibiría en su momento a simple vista y que, no obstante, 
constituiría para él una diferencia estética entre ellas. 
 
[A]unque no pueda en el presente distinguir a simple vista las pinturas, el hecho de que la de la 
izquierda sea la original y la de la derecha sea una falsificación constituye actualmente para mí 
una diferencia estética entre ambas porque el conocimiento de este hecho (i) se constituye 
como una evidencia de que puede existir una diferencia entre ellas que puedo aprender a 
percibir, (ii) le asigna a la observación actual un rol de entrenamiento dirigido hacia esa 
discriminación perceptual y (iii) crea consecuentes requerimientos que modifican y diferencian 
mi experiencia actual al momento de mirar ambas pinturas. (Goodman 1968 105). 
 
     La propuesta de Goodman de tomar la originalidad como una diferencia estética entre una obra 
de arte y su falsificación está soportada por dos supuestos: de un lado, por la idea de que la 
información que tenemos del mundo tiene consecuencias en nuestra percepción del mismo y, de 
otro, por la noción de que las distinciones perceptuales entre objetos son el resultado de unas 
habilidades que dependen de práctica y entrenamiento. Con base en estas premisas, Goodman 
encuentra que una diferencia entre dos objetos que sea relevante para moldear la experiencia 
perceptual actual de los mismos se constituye como una diferencia estética. Y es así como, según 
él, se puede concluir que la originalidad es una propiedad estética de un objeto artístico. 
1.2 Originalidad, autenticidad y falsificaciones 
          A pesar de su escrupulosidad en formular el problema, Goodman parece haber dejado de 
lado el hecho de que existen diferentes tipos de falsificaciones. El caso de van Meegeren y el 
ejemplo de la máquina reproductora de objetos son una muestra de ello. De un lado, tenemos una 
pintura a la que se le atribuye falsamente la autoría de un artista y, de otro, tenemos una copia 
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exacta de una obra de arte. Pero Goodman, al ilustrar el problema de las falsificaciones, parece 
ignorar esto o, al menos, no darle mucha relevancia. 
 
La cuestión queda ilustrada de manera más impactante con el caso de una obra de arte dada y 
una falsificación o copia o reproducción de la misma. Supongamos que tenemos ante nosotros, 
a la izquierda, la pintura original Lucrecia de Rembrandt y, a la derecha, una imitación 
superlativa de ella. Sabemos por una historia muy bien documentada que la pintura de la 
izquierda es la original; y sabemos por imágenes de rayos-x, exámenes microscópicos y 
análisis químicos que la pintura a la derecha es una falsedad
1
 reciente. (Goodman 1968 99-100, 
énfasis mío). 
 
     Se puede ver aquí un uso indiscriminado de los términos falsificación, copia, reproducción, 
imitación y falsedad, como si cada uno aludiera a un mismo fenómeno, cuando en realidad hay 
notorias diferencias entre cada uno de ellos. Y esta omisión no está presente solo en el anterior 
apartado. Después de haber desarrollado su propuesta, Goodman pasa con toda naturalidad de 
hablar del ejemplo de la copia del cuadro de Rembrandt al caso de van Meegeren como si se 
trataran de dos instancias de un mismo tipo de falsificaciones (cf. Goodman 1968 109-110).  Pero, 
de nuevo, atribuirle falsamente autoría a un objeto no es igual a hacer una copia. 
 
     Resulta extraño que Goodman no tenga en cuenta estas diferencias, no solo por el hecho de que 
esto riña con su meticulosidad al formular el problema, sino por las consecuencias que conlleva esa 
omisión para su propuesta. Si, tal como advierte, «las propiedades estéticas de una pintura incluyen 
no solo aquellas que se pueden encontrar al observar el cuadro, sino también las que determinan 
cómo debe ser observado» (Goodman 1968 111-112), entonces el hecho de que un cuadro sea un 
original, una reproducción, una imitación o una copia fijará diferentes propiedades estéticas para 
cada uno de esos objetos. Desde esta perspectiva, no es entonces un asunto trivial aclarar los 
diferentes modos en que se puede hablar de una falsificación. Para abordar esta cuestión, cabe 
examinar primero los diversos sentidos en que se puede hablar de originalidad, pues la noción de 
falsificación parece solo tener sentido en oposición a este concepto. 
1.2.1 Originalidad ontológica y originalidad artística 
     En su artículo “What is Wrong with a Forgery?”, Alfred Lessing
2
 examina cinco formas 
distintas de entender la noción de originalidad que permiten entrever algunos términos asociados a 
ella y a partir de las cuales fortalece su argumento a favor de la idea de que una obra de arte 
                                               
 
1
 En contraste con la diversidad de expresiones que existen en inglés para hacer referencia a las 
falsificaciones, como ocurre con «fake» y «forgery», en español se traducen por lo general como 
«falsificación». Debido a que cada término refiere a un tipo específico de falsificación, como se verá más 
adelante, usaré la noción de «falsedad» (sustantivo) o «falso» (adjetivo) para referirme al término «fake» en 
inglés, mientras que usaré «falsificación» para «forgery». La relevancia de estas distinciones se hará más 
evidente unas líneas más abajo. 
2
 Alfred Lessing, junto con Arthur Koestler, introdujo la discusión alrededor de las falsificaciones desde el 
plano estético al argumentar que rechazar una copia solo por ser una copia es propio de una actitud esnob sin 
fundamento. Lessing en particular muestra en el artículo que examino en esta sección que lo ‘incorrecto’ de 
una falsificación se encuentra en aspectos que nada tienen que ver con el valor estético del objeto. Mi interés 
particular en Lessing es, como se verá, el análisis que hace del concepto de originalidad con el cual aborda la 
cuestión de las falsificaciones. 
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falsificada no presenta en términos estéticos diferencia alguna con el original y, por tanto, 
subvalorarla es un simple asunto de esnobismo. Más allá de revisar la validez del argumento de 
Lessing en defensa de las falsificaciones, lo que me interesa de su análisis es que detrás de él se 
esconde un tipo de originalidad muy particular sobre el cual quiero enfocar la atención. 
 
     Así, en primer lugar, Lessing advierte que alguien podría decir que un objeto artístico es 
original en tanto que no se puede identificar con ningún otro. Su ubicación espacio-temporal y sus 
propiedades físicas particulares son únicas y, por lo tanto, solo hay uno en el mundo como él. Este 
sentido de originalidad es, sin embargo, a todas luces muy precario, pues por esta vía todos los 
objetos del mundo son originales. Lessing descarta entonces este sentido de originalidad como 
relevante para el arte, aduciendo que los términos «particularidad o auto-identidad serían mejores 
nombres para él» (Lessing 1965 467). De admitirse esta acepción, no es difícil ver que el concepto 
de falsificación sería totalmente vacío. 
 
    Algo parecido podría decirse del concepto de originalidad tomado como aquello que diferencia a 
un objeto artístico de otro debido a propiedades visuales que determinan cierta individualidad 
superficial (cf. Lessing 1965 467). En este caso, la noción de falsificación adquiere un poco más de 
sentido, pues excluiría las copias, como la de nuestra máquina reproductora de objetos. Un punto 
relevante aquí es que la historia del objeto artístico comienza a tener importancia, en la medida en 
que este sentido de originalidad depende de la revisión de que no existan con anterioridad otros 
objetos artísticos que hayan sido creados antes que la obra de arte en cuestión y que tengan las 
mismas características. Con esta acepción, a pesar de su carácter histórico, cuadros como los de 
van Meegeren podrían catalogarse como originales, al presentar éstas unas propiedades 
superficiales que ningún cuadro había presentado antes en la historia del arte. Por esta razón, 
Lessing presenta otra acepción que va más allá de la mera individualidad. 
 
     Es posible también considerar que una obra de arte es original al tomarla como un objeto que se 
caracteriza por «un tipo de novedad o espontaneidad imaginativa que es la marca de toda buena 
obra de arte»  (Lessing 1965 467). En tanto que la novedad es un factor decisivo para decir que un 
objeto artístico es original en este sentido, la historia de nuevo adquiere aquí un papel importante, 
pues, de nuevo, a partir de ella se determina si existieron o no obras que presentaran la 
‘espontaneidad imaginativa’ que encierra la obra de arte en cuestión. Sobre este punto quiero 
llamar la atención en que, a juzgar por este modo de describir la originalidad, en términos de 
técnica y estilo, pareciera que Lessing confunde originalidad con autenticidad, entendiendo esta 
última como el estilo que determina la manera en que un artista aborda el tema de una obra. El 
problema con esto, como mostraré unas líneas más abajo, es que puede haber autenticidad sin 
originalidad y originalidad sin autenticidad, de tal modo que estos no son términos 
intercambiables, tal como pareciera presentarlos aquí Lessing. Es por esto que, de nuevo, los 
cuadros de van Meegeren podrían catalogarse como originales bajo este tercer sentido de 
originalidad, pues las pinturas presentan una forma particular de enfrentar un tema específico que 
no tiene precedentes en el contexto histórico. De este modo, se puede ver que entre la segunda y la 
tercera acepción del término originalidad no habría mayor diferencia, ya que ambas remiten en 
última instancia a la idea de que un objeto es original en la medida en que presenta una 
individualidad que en la historia no tiene precedentes. 
 
     Lessing propone entonces otro sentido de originalidad definido por las grandes hazañas 
artísticas que una obra de arte haya logrado (cf. Lessing 1965 467). Pero ¿qué quiere decir la 
expresión ‘grandes hazañas artísticas’? Si se examina en detalle, no parece ser otra cosa que un 
fenómeno sin precedentes con un alto impacto en el mundo artístico. En otras palabras, las 
‘grandes hazañas artísticas’ no son sino otro tipo de novedad parecido al que Lessing describe en la 
anterior concepción. No es casualidad, al fin y al cabo, que el propio Lessing admita que «[n]o hay 
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duda de que esta clase de originalidad difiere tan solo en grados frente a la que se discutió 
[anteriormente]» (Lessing 1965 467). Así, tenemos que esta noción de originalidad tampoco 
resulta suficiente y, como en las acepciones anteriores, bajo esta las pinturas de van Meegeren 
tampoco serían falsificaciones. 
 
     Por último, la originalidad en el arte puede entenderse como «la novedad y la hazaña artística 
no de una obra de arte particular, sino de la totalidad de producciones artísticas de un hombre o 
incluso de una escuela» (Lessing 1965 468). Se advierte que esta definición no es sino una 
conjunción entre las últimas dos clases de originalidad presentadas anteriormente que abarca un 
número más amplio de obras de arte con cierta afinidad estilística entre ellas. Una importante 
particularidad de esta acepción es que las falsificaciones de van Meegeren no caben en ella. «Sin 
importar qué tipo de originalidad pueda atribuírsele», dice Lessing hablando de La cena de 
Emmaus de van Meegeren, «[esta pintura] no es original en el sentido de ser el resultado de un 
estilo, periodo o técnica que, cuando se considera en su apropiado contexto histórico, puede decirse 
que representa un logro significativo. Es justo este hecho el que diferencia esa pintura de un 
Vermeer genuino» (Lessing 1965 468). La razón principal para decir que los cuadros de van 
Meegeren no son originales en este sentido radica entonces en que no hay concordancia entre el 
momento en que la obra fue creada y un contexto histórico adecuado desde el cual se pueda hablar 
de ella y de sus elementos visuales como hazañas artísticas y novedosas. Aunque en este caso 
como en los otros no deja de hablarse de novedad, la diferencia aquí es que esta se encuentra 
determinada también por la novedad de un tipo de autenticidad, es decir, un tipo de estilo o de 
forma de abordar los temas de las obras de arte. Tomando esta última acepción de originalidad, en 
la que se hace necesaria una coherencia histórica, Lessing tiene finalmente una concepción en la 
que los cuadros de van Meegeren no pueden ser llamados originales en arte. 
 
     A pesar de lo trivial o de lo poco satisfactorias que resultan las primeras formas de usar la 
noción de originalidad a partir del análisis anterior, cabe destacar tres cosas: (i) que el concepto de 
originalidad está constituido por diferentes capas, (ii) que un estadio primario del concepto, al que 
llamaré originalidad ontológica, está constituido por los conceptos de identidad, individualidad y 
novedad, y (iii) que un estadio secundario, al que llamaré originalidad artística, está constituido 
por la originalidad ontológica junto con la noción de autenticidad. 
 
    Sobre esto, vale resaltar en primer lugar que los conceptos que componen la originalidad 
ontológica están ante todo determinados por la historicidad de los objetos. Esta noción de 
originalidad es aplicable a cualquier tipo de objeto y no solo a los objetos artísticos, a diferencia de 
la originalidad artística. Es un concepto que en última instancia puede reducirse a la novedad 
entendida como la existencia de un objeto individual, con sus características propias, que no ha 
sido precedido por ningún otro. 
 
     En segundo lugar, en oposición a este concepto, cabe señalar que la originalidad artística, por su 
parte, solo es atribuible a objetos relacionados con arte en la medida en que su significado depende 
de lo que Lessing llama ‘novedad imaginativa’. ¿Y qué significa esta expresión? Es simplemente 
aquello que se puede identificar en un objeto a partir de una descripción del mismo basada en 
términos de estilo como «la composición, el balance, el color, la intensidad, la perspectiva, la 
armonía, el ritmo, el tiempo, la textura, la rima, la aliteración, el suspenso, el carácter, la trama, la 
estructura, la escogencia del tema, etcétera» (Lessing 1965 467). La novedad o espontaneidad 
imaginativa es, en otras palabras, lo que se denomina autenticidad. Y con ello me refiero a ese 
mismo sentido de autenticidad que en otros escenarios refiere, por ejemplo, a un tipo de coherencia 
reflejada en los actos de una persona. Así, la relación que quiero establecer entre estilo y 
autenticidad se basa justamente en una coherencia que se refleja en la manera como un artista 
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produce de una manera articulada sus obras a partir de un estilo, el cual se identifica por su ritmo, o 
por su armonía, o por su intensidad, o por cualquiera de los elementos que Lessing refiere cuando 
habla de novedad imaginativa. 
 
      Antes de dejar atrás los matices que encierra el concepto de originalidad, es importante tener en 
cuenta sus diferencias con la noción de autenticidad. Y es que buena parte de la acepción de 
originalidad artística está basada en este punto. Aunque es común confundir ambos términos y 
hacer uso de ellos como si fueran intercambiables, lo cierto es que la originalidad y la autenticidad 
son fenómenos distintos. Es por esto que puede existir originalidad (ontológica) sin autenticidad 
así como autenticidad sin originalidad (ontológica). El primer caso puede ilustrarse con un dibujo 
hecho por mí en este preciso momento con una muy deficiente técnica y sin estilo artístico alguno. 
El dibujo, no obstante, es en todo sentido único en el mundo y no sigue precedentes de ningún tipo. 
De otro lado, el segundo caso refiere sin duda a los cuadros que pintó van Meegeren. La técnica y 
la composición que se despliega en sus cuadros muestran esa novedad imaginativa de la que 
Lessing habla a pesar de que se basan en un tipo de estilo que Vermeer creó siglos atrás. Así, 
vemos cómo la originalidad y la autenticidad son dos cosas muy diferentes. 
 
     Cabe anotar, por último, que esa autenticidad constitutiva de la originalidad artística no refiere 
necesariamente a una relación ‘íntima’ del artista con su obra, a modo del Romanticismo, como 
suele suponerse. Para lograr una pintura auténtica, es decir, una pintura con un estilo o un ritmo 
coherente y armonioso dentro de ese espacio determinado que ofrece el cuadro, no hace falta que el 
artista imprima o sintetice en su obra su “más incomprensible ser interior”, sino que basta con que 
tenga una cultivada noción del espacio, del color, etcétera, con la cual pueda crear imágenes 
satisfactorias y significativas en un contexto artístico. Plasmar autenticidad en un cuadro es posible 
sin necesidad de recurrir a intenciones o motivos del artista. Así, si bien es cierto que entre las 
pinturas de Vermeer y las de van Meegeren hay diferencias históricas importantes, y que las 
segundas en cierta forma dependieron de las primeras para su creación, no por esto se puede negar 
coherencia y armonía en los cuadros de van Meegeren, que van más allá del buen manejo de una 
técnica. Hay así diferentes niveles de autenticidad, que si bien uno –el que poseen los cuadros de 
Vermeer– puede ser superior al otro –el que poseen los cuadros de van Meegeren–, no por ello deja 
de hablarse en ambos casos de autenticidad. Una manera de ver esta distinción podría ilustrarse 
con la diferencia lógica entre tipo (type) e instancia (token). La autenticidad de van Meegeren sería 
una instancia del tipo de estilo que Vermeer creó en su momento con sus cuadros. Como ya 
mencionamos, la técnica y la forma de componer los cuadros por parte de van Meegeren, a pesar 
de seguir un tipo de estilo creado siglos atrás, despliegan una novedad imaginativa que evitan por 
completo falsos sentimentalismos, al punto de encontrar adeptos en los más curtidos críticos de 
arte. Así, podemos decir que Lessing encuentra una concepción artística de originalidad en la que 
los cuadros de van Meegeren no pueden ser catalogados como tal solo en la medida en que tiene en 
mente una noción de autenticidad incompleta, que no distingue los distintos niveles aquí señalados. 
 
     Una vez hecha la distinción entre originalidad ontológica y originalidad artística, se puede ver 
en qué medida existe una gradualidad en la aplicación del concepto de originalidad a objetos 
artísticos. Lo interesante es que cuando se examina el concepto de falsificación ese fenómeno 
gradual también ocurre. Para ver esto, paso ahora a revisar diferentes tipos de falsificaciones desde 
los cuales se corrobora esta idea, antes de revalorar el argumento de Goodman a partir de la 
gradualidad que se esconde detrás de los conceptos de originalidad y falsificación. 
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1.2.2 Falsos originales, copias falsificadas y falsificaciones auténticas 
     Si bien al analizar la propuesta de Lessing surge una faceta importante de la originalidad, no se 
puede decir que esta sea completamente satisfactoria para nuestros propósitos. Aunque en ella no 
se ignora el papel que juegan la historia y la autenticidad en la categorización de un objeto como 
original, sí se dejan de lado la autoría de una obra de arte y las intenciones que tuvo alguien al 
crear o manipular un objeto para hacerlo pasar por un original. Y estos dos elementos también son 
decisivos para definir la originalidad en un sentido artístico. 
 
     W. E. Kennick
3
 hace en su artículo “Art and Inauthenticity” un minucioso estudio acerca de las 
diferentes maneras en que se puede decir en arte que un objeto no es original, en los que se tienen 
en cuenta los factores de autoría e intencionalidad. Una vez pone en evidencia la manera 
indiscriminada como Goodman utiliza los términos para referirse a una falsificación, Kennick 
muestra las posibles formas en que se puede hablar de una pintura como una obra que no es 
original. Así, la frase ‘Esa obra no es un N original, es ______’, siendo ‘N’ el nombre de un artista, 
puede ser completada por toda una lista de expresiones como «’una falsificación de N’, ‘una 
falsedad de N’, ‘una copia de un N’, ‘una reproducción de un N’, ‘una pintura en imitación de N  (o 
de un N)’, ‘una pintura al modo de N (o de un N)’, ‘una pintura hecha por un seguidor de N’, ‘una 
pintura que pertenece a la escuela de N’, ‘una pintura del estudio o taller de N’, ‘una pintura 
incorrectamente atribuida a N’» (Kennick 1985 4). Esta diversidad de casos presentados muestra 
los matices que se esconden detrás de las posibilidades de atribuirle a un objeto el estatus de 
falsificación. Quiero enfocarme en algunos ejemplos específicos ilustrados por Kennick para 
llamar la atención en los elementos de autoría e intencionalidad. 
 
     Así, en primer lugar, una buena entrada para develar esas diversas maneras en que se puede 
hablar de una falsificación es a través de la pregunta respecto a si un artista podría hacer 
falsificaciones de su propia obra. Para ello, cabe establecer primero si un autor puede hacer una 
copia de una pintura suya. En un primer momento se puede pensar que, dado que todas las pinturas 
hechas por un mismo autor pertenecen a una misma clase referencial, esto permitiría pensar que un 
autor solo crea originales con cada copia que haga. Kennick, sin embargo, no está de acuerdo. 
«Una copia de un N», dice, «pertenece a una clase referencial distinta a la de un N original, sin 
importar por quien sea producido. Un habilidoso pintor puede o no ser un habilidoso copista» 
(Kennick 1985 4). Esto se ilustra mejor con el ejemplo de las distintas versiones de un mismo tema 
que Cézanne hace de Los jugadores de cartas. El hecho de que existan dos o más versiones de un 
mismo tema, dice Kennick, no es lo mismo que una copia de un original, a pesar de lo parecidas 
que sean una con la otra (cf. Kennick 1985 4). Pero ¿qué es lo que define la clase referencial a la 
que pertenece cada obra? La respuesta se encuentra al revisar la intencionalidad del artista de 
querer hacer una copia de una pintura o una versión de un tema. 
 
     Ahora bien, volvamos a la pregunta inicial: ¿puede un autor hacer una falsificación de su propia 
obra? Cuando un artista hace una copia de su obra, es decir, con las intenciones de hacer una copia 
                                               
 
3
 W.E. Kennick tuvo cierta afinidad con el anti-esencialismo, el movimiento que negaba la posibilidad de 
encontrar unas condiciones necesarias y suficientes para definir el arte. Su artículo “Does Traditional 
Aesthetics Rest on a Mistake?” (1958) se convirtió en un referente de su época en varias discusiones sobre el 
papel de la estética en el arte. Para esta sección, recurro a un artículo suyo menos conocido, pero no por ello 
menos enriquecedor, en el que realiza un impecable análisis sobre los diversos casos en los que se puede 
decir que un objeto artístico no es original. 
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y no una versión, la respuesta es sí. Pero la falsificación solo aparece cuando el artista hace pasar 
la obra como un original. 
 
Si N hace una copia calcada (en oposición a otra versión) de una de sus pinturas y la 
hace pasar, i.e., la vende, como un original –como se dice que Rubens lo hizo en al 
menos una ocasión–, él es tan culpable de una falsificación como alguien distinto a N 
lo sería si llegara a copiar una obra de N y la pasara como un N original. (Kennick 
1985 5). 
 
     Aquí se muestra que dentro de las condiciones para crear una falsificación no solo están las 
intenciones al momento de crear un objeto, sino también las intenciones de lo que se hace con ese 
objeto. Teniendo esto en mente, se puede ver que no toda copia es una falsificación así como no 
toda falsificación es una copia. Con respecto a lo primero, una vez más el caso de van Meegeren 
enseña que una falsificación puede ser un objeto al que se le atribuye falsamente la autoría de una 
persona sin que esto implique que el objeto deba ser una copia de otros objetos hechos por esa 
persona. Es aquí donde hablamos de falsificaciones auténticas, debido a las propiedades estilísticas 
únicas que las caracterizan, como las pinturas de van Meegeren. Por otro lado, una copia puede ser 
una pintura hecha por un estudiante de arte que pretende aprender cierta técnica usada en una obra 
de arte realizando un duplicado de la misma. El estudiante, al no pasar algo por lo que no es, no 
realiza una falsificación, a diferencia de Rubens que con sus intenciones convierte sus cuadros de 
copias en falsificaciones. O lo que podríamos llamar copias falsificadas. 
 
     Es importante señalar que lo que se hace con un objeto para considerarlo no-original en arte no 
solo depende, por supuesto, de lo que su creador haga con él. Pensemos por ejemplo en el 
estudiante copista que no tiene intenciones de hacer una falsificación. Si alguien toma sus copias 
de las pinturas de N y, sin él saberlo, esa persona las hace pasar como N’s originales y las vende a 
un museo, ¿podría hablarse aquí de una falsificación? Para Kennick, el estudiante no puede ser 
culpado de ello. Lo curioso es que quien tomó sus copias tampoco. Y la razón es que aquí se tiene 
una sutil diferencia entre hacer una falsificación y cometer un fraude (cf. Kennick 1985 5-6). Hacer 
pasar algo que uno no fabricó como original cuando en realidad no es original es cometer un 
fraude. Una vez más, con esta diferencia queda claro que desclasificar algo como original depende 
de factores que no refieren solo a la historicidad de un objeto. 
 
     Por esta vía, también se puede ver una diferencia entre las expresiones ‘un falso N’, ‘una 
falsificación de N’ y ‘un N fraudulento’. Como señala Kennick, si un director de un museo cree de 
manera honesta que exhibe como un N un cuadro que en realidad no es un N sino una simple copia, 
el director no puede ser culpado de fraude ni de hacer falsificaciones (cf. Kennick 1985 6). En este 
caso, la pintura es tan solo un falso N, o un falso original, pues detrás de su exhibición no hay unas 
intenciones engañosas o fraudulentas. Así, una falsificación de N o un N fraudulento caen en la 
categoría de ‘un falso N’, pero ¿acaso todo falso N es una falsificación o un N fraudulento? La 
respuesta de Kennick es no y se basa en el ejemplo de un escenógrafo que debe convertir un 
escenario en la sala de la casa de un coleccionista de arte. Para hacer la decoración, el escenógrafo 
pinta convincentes cuadros al estilo de Renoir, de Cézanne y de Monet. A pesar de que hay un 
intento por engañar, «el tipo de engaño en este caso sería endémico o natural a un cierto tipo de 
teatro y sería tan inocente como el engaño que realiza un mago en un escenario» (Kennick 1985 6). 
De este modo, se hace evidente que, además de los distintos tipos de falsos cuadros que pueden 
existir, según lo que se haga con una pintura o según quien lo haga, hay distintos tipos de engaños 
que determinan que un objeto no pueda ser calificado como original. 
     Vemos entonces que las múltiples posibilidades que existen para no catalogar en arte un objeto 
como original evidencian que detrás de este tipo de valoración hay una compleja tarea que requiere 
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examinar muchas capas y diversos factores. En esta medida, podemos decir que la falsificación, al 
igual que la originalidad, es también un asunto de grados. 
1.3 Goodman, el esnob 
     ¿De qué manera la idea de Goodman según la cual la originalidad es una propiedad estética se 
ve afectada por las distintas maneras en que un objeto puede ser o no clasificado como original? 
Como vimos, Goodman desconoce por completo estas diferencias al plantear y abordar el 
problema de las falsificaciones. Lo curioso de esto, por decir lo menos, es que Goodman es muy 
cuidadoso al momento de formular el problema y, a pesar de ello, no encuentra necesidad en 
clarificar los conceptos centrales que componen la pregunta. Esto por sí mismo no es un problema 
de no ser porque conlleva consecuencias indeseadas para su propuesta. Una de ellas es que la 
diferencia estética que propone entre un original y una falsificación resulta trivial y vacía. 
 
     Buena parte del argumento de Goodman está basada en el discutible supuesto de que la 
percepción de un objeto en el presente está determinada por la creencia de cómo el espectador lo 
verá en el futuro. Siguiendo esta idea, y a partir del análisis de los apartados anteriores, se puede 
decir que la diferencia estética que Goodman encuentra entre una falsificación y un original no es 
relevante. Dados los diversos tipos de originalidad y no-originalidad que Goodman en su 
argumento pasa por alto y teniendo en cuenta que nuestro esquema conceptual incide en la 
experiencia perceptual de los objetos, el hecho de que sepamos que un objeto es original y otro 
falsificado no es suficiente para diferenciarlos estéticamente si consideramos que, aunque 
aceptáramos que en un futuro ambos objetos serán diferentes, el sentido del concepto de 
originalidad que le atribuyamos al cuadro que se nos dice es original no es otro que la acepción de 
originalidad ontológica. La incertidumbre de saber cómo serán los cuadros en el futuro hace que 
en última instancia las posibles diferencias que percibamos o concibamos entre ambos sean tan 
solo diferencias de identidad o de particularidad, pues para establecer este tipo de diferencias no se 
requiere saber cómo son las particularidades físicas ni la apariencia de los objetos. Y es así que esa 
diferencia estética que Goodman dice que podríamos obtener en el presente a partir de saber que 
un objeto es original y otro una falsificación sería completamente vacía. 
 
     Por esta vía, y pasando a una crítica más general a Goodman, se puede ver que uno de los 
problemas de su argumento se encuentra en el discutible supuesto de pensar que la posibilidad de 
que habrá una diferencia en el futuro entre dos objetos necesariamente implica que de hecho vaya a 
existir esa diferencia, y que, además, habría de ser una diferencia estética. «A menos que uno 
asuma una extraña especie de causación en reversa», apunta Tomas Kulka en “The Aesthetic and 
Artistic Status of Forgeries”, «es altamente misterioso cómo la posible habilidad de discriminar 
que tenga uno en el futuro pueda tener un impacto en el juicio que tenga uno en el presente. Si se 
despliega en el presente una preferencia por una de las pinturas solo porque se cree que uno será 
capaz de aprender la diferencia entre el original y su falsificación, esta preferencia difícilmente se 
puede basar en un juicio de valor estético» (Kulka 1982 116). Como señalé líneas atrás, esa 
preferencia no está dada por una valoración estética simplemente porque la única diferencia que se 
puede obtener de saber que un objeto es original y otro su falsificación estaría planteada en 
términos de la originalidad ontológica de los objetos. 
 
     Las premisas del argumento de Goodman, vistas desde esta perspectiva, parecen implicar una 
especie de esnobismo según el cual la creencia que tenemos de las cosas debe determinar lo que 
percibimos y cómo debemos valorarlo, incluso, estéticamente. Y esto se debe una vez más a que la 
diferencia estética que Goodman encuentra entre el original y su falsificación está construida sobre 
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la base de que hay evidencia de que puede haber una diferencia visual entre dos objetos que 
percibo en el presente. Esta evidencia está dada por el conocimiento que tengo de las diferencias 
actuales de los dos objetos, es decir, por el conocimiento de que uno es original y otro su 
falsificación (cf. Goodman 1968 105-106). La supuesta propiedad estética que, según Goodman, 
permitiría distinguir el original estaría entonces basada únicamente en la mera creencia del 
espectador de que tiene la habilidad de poder observar las más mínimas diferencias en los objetos, 
a pesar de que de hecho no lo haga. «De esta manera», señala Kulka, «no es la habilidad actual del 
espectador de percibir diferencias mínimas lo que soporta su juicio de valor estético, sino tan solo 
la creencia de su existencia. Es esta diferencia en actitud que hace que los espectadores 
goodmanianos vean de distinto modo y, en esa medida, perciban supuestamente las pinturas de 
manera distinta» (Kulka 1982 116). Así, queda en evidencia entonces que el argumento de 
Goodman se basa en última instancia en una actitud esnob entendida como la disposición de 
alguien que no puede percibir diferencias estéticas entre dos objetos, como el original y la copia 
exacta, pero que de todos modos sí puede afirmar que las observa basado en creencias que nada 
tienen que ver con su experiencia actual de los objetos. 
 
     El argumento de Goodman para decir que la originalidad es una propiedad estética se puede 
rechazar entonces al mostrar la falacia que se esconde detrás de la idea de que una falsificación y 
un original presentan diferencias estéticas para un observador por el solo hecho de que este sepa 
que en el futuro podría notarlas. Con base en las distinciones hechas en la sección anterior, esa 
falacia resulta más problemática al evidenciarse que concebir la originalidad como una propiedad 
estética solo tiene sentido cuando se toma con la acepción de originalidad ontológica. Pero esta 
noción resulta trivial y vacía para dar cuenta del problema de las falsificaciones. Y así se puede ver 
cómo el argumento de Goodman carece en buena medida de validez. 
1.4 El valor estético y el valor artístico de las falsificaciones 
     El problema estético de las falsificaciones no se resuelve tan solo mostrando las falencias del 
argumento de Goodman. No obstante, lo que está detrás de esta crítica es la simple intuición de que 
si dos objetos tienen las mismas propiedades perceptuales, el observador no puede hacer una 
distinción estética entre esos objetos, aun si apela a creencias o a hechos diferentes a esa 
experiencia perceptual. Así, y para dar una respuesta parcial al problema de las falsificaciones, se 
puede decir que, en la medida en que un original y una falsificación se muestren con idénticas 
propiedades perceptuales, entre ambos objetos no se podrán encontrar diferencias estéticas. Quien 
sostenga lo contrario, tiene la carga de la prueba de demostrar que sí existen esas diferencias 
estéticas. Pero, al menos desde el argumento de Goodman, esto no parece lograrse. 
 
     Sostener que no hay diferencias estéticas entre una copia exacta y un original tan solo es atender 
una parte del problema de las falsificaciones. Después de todo, si se apela de nuevo a la intuición y 
a nuestra concepción común de lo que es el arte, hay algo que problemático detrás de una 
falsificación. Las razones para desconfiar de las falsificaciones, según lo que hemos visto en esta 
sección, no parece que se puedan encontrar en el plano estético del arte. Esto lleva a pensar 
entonces en una diferencia entre el valor estético y el valor artístico que puede tener un objeto. Así, 
aunque en la estética una falsificación y un original pueden tener un mismo valor, desde un plano 
más general del arte la falsificación podría tener menor valor o, quizá, ninguno en absoluto. Y eso 
es algo que debemos pasar ahora a revisar. 
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     Hemos visto en este primer capítulo la manera particular como Goodman plantea el problema 
de las falsificaciones desde un plano estético. Con esta formulación, introduce variantes temporales 
que preparan su respuesta basada en los posibles cambios que un original y una copia pueden 
presentar en el futuro, y a través de los cuales señala una diferencia estética entre ambos, a pesar de 
que en el presente se manifiesten como objetos idénticos en términos perceptuales. Esta posición 
de Goodman tiene dos principales fallas relacionadas, por una parte, con la poca claridad en el 
significado de las expresiones que usa al abordar el problema y, por otra, con ciertas falacias en su 
argumento que requieren de un mejor sustento. 
 
     Con respecto a lo primero, advertimos dos significados distintos de originalidad a partir del 
análisis de Lessing. Así, tenemos que la originalidad ontológica está constituida por conceptos de 
identidad, individualidad y novedad, mientras que la originalidad artística está constituida por la 
originalidad ontológica junto con la noción de autenticidad. Esta última refiere a la coherencia de 
un artista que refleja en sus obras a partir de un estilo, el cual se identifica por su ritmo, o por su 
armonía, o por su intensidad, etcétera. Con las nociones de originalidad ontológica y originalidad 
artística podemos pensar que hablar de un objeto como original es una cuestión de gradualidad. Y 
lo mismo ocurre con el concepto de falsedad en el arte. Así, vimos el uso indiscriminado que hace 
Goodman de los términos falsificación, copia, reproducción, imitación y falsedad, y, a través del 
examen de Kennick respecto a las posibilidades de que un objeto no sea original en arte, notamos 
la complejidad de los casos a los que se hace referencia con cada uno de esos términos. Esta 
diversidad detrás del concepto de falsificación fortalece la idea de que la originalidad en arte es un 
asunto de grados, en el que es posible hablar de fenómenos tan diversos como falsos originales, 
copias falsificadas y falsificaciones auténticas. 
 
     Cuando se evidencian los distintos usos y sentidos que tienen los términos originalidad y 
falsificación, la posición de Goodman trastabilla, en particular si se tiene en cuenta que las 
diferencias estéticas entre un original y una falsificación a las que se aluden en ella está basada en 
la noción de originalidad ontológica. Las posibles diferencias que podríamos saber en el presente 
que exhibirían en un futuro ambos objetos serían solo diferencias triviales de identidad o de 
particularidad. Por otra parte, la falacia del argumento de Goodman se evidencia en el discutible 
supuesto de pensar que la posibilidad de que habrá una diferencia en el futuro entre dos objetos 
implica que de hecho vaya a existir esa diferencia y que, además, será una diferencia estética. 
 
     Una vez rechazamos el argumento de Goodman queda, no obstante, abierta la pregunta por el 
valor que pueden tener las falsificaciones. Es así que vemos la necesidad de trasladar el problema 
de las falsificaciones a una esfera más general del arte distinta a la estética para examinar el tema 
de raíz. Y es desde esta perspectiva que surgen los aspectos institucionales e históricos del arte que 
muestran criterios distintos para valorar objetos los cuales no acuden necesariamente a propiedades 
estéticas. De este modo, abandonamos la esfera estética para abordar el problema de las 
falsificaciones desde un universo más general conocido como el ‘mundo del arte’. 
  
 
 
2. Las falsificaciones en el ‘mundo del arte’ 
     Trasladar la discusión del significado del arte a un terreno sociológico, que no había sido 
explorado a profundidad en épocas anteriores, ha sido uno de los grandes aportes del siglo XX a la 
filosofía del arte. Buena parte de ese enfoque surgió de los cambios paradigmáticos que 
introdujeron los artistas en cuanto al tipo de cosas que se podían catalogar como arte. Objetos 
cotidianos, como cajas de jabón o camas, podían ahora entrar en esa categoría. Ante este 
panorama, los filósofos del arte debieron apartarse de las teorías tradicionales para adoptar una 
perspectiva más completa que pudiera explicar este nuevo fenómeno. 
 
     Fue en este escenario que Arthur Danto desarrolló la noción de ‘mundo del arte’. Su propuesta 
señala a grandes rasgos que no solo la apreciación del arte, sino también el arte mismo, depende 
fundamentalmente de las teorías artísticas. Una caja de jabón marca Brillo de Andy Warhol que se 
encuentra en el MoMA es diferente a una caja de jabón marca Brillo que se encuentra en un 
supermercado, porque la primera, a diferencia de la segunda, descansa sobre una teoría y una 
historia del arte que le dan un significado particular. Así, los objetos artísticos se distinguen de 
otros objetos del ‘mundo real’ gracias a ese mundo del arte constituido por teorías. 
 
     Siguiendo este camino, George Dickie desarrolló su influyente propuesta institucionalista, con 
la cual puso en evidencia que el mundo del arte no es solo un conjunto de objetos con unas teorías 
que los soportan, sino que es también toda una institución compuesta por grupos de individuos –
como artistas, historiadores, críticos o el público mismo– que tienen la capacidad y la autoridad de 
determinar qué es y qué no es arte. El estatus artístico de un objeto, según esta teoría, está dado por 
unos aspectos sociológicos e institucionales que poco tienen que ver con las propiedades 
intrínsecas del objeto. 
 
     En este capítulo, examino la forma como desde la propuesta institucionalista se conciben las 
falsificaciones. Empiezo por desarrollar la noción de ‘mundo del arte’ de Danto sobre la cual 
descansa la teoría de Dickie para así pasar a mostrar en qué consiste el institucionalismo y cuáles 
son sus razones con base en las cuales sostiene que la originalidad es una condición necesaria para 
atribuirle a un objeto el estatus artístico. Teniendo en cuenta, por un lado, las distinciones hechas 
en el primer capítulo respecto a la noción de originalidad y, por otro, la volatilidad que encierra la 
idea de Dickie de atribuir estatus artístico, muestro que la tesis del institucionalismo de no aceptar 
las falsificaciones es cuestionable desde la misma teoría. 
2.1 El ‘mundo del arte’ 
     Arthur Danto introduce en “The Artworld” su noción de ‘mundo del arte’ con un ilustrativo 
ejemplo de un filisteo, llamado Testadura, que se encuentra en un museo frente a una obra de arte 
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del artista Robert Rauschenberg y otra del escultor Claes Oldenburg. Ambas están compuestas por 
una cama, pero son consideradas objetos artísticos. Debido a su falta de conocimiento en historia 
del arte, Testadura considera que la pintura diseminada en el objeto de Rauschenberg o que la 
curiosa forma romboide del objeto de Oldenburg se deben a actos negligentes o caprichosos de las 
personas que hicieron las camas o que las mandaron a hacer, sin darse cuenta que en realidad esas 
propiedades que observa en los objetos tienen una finalidad y un sentido particulares (cf. Danto 
1964 575). Estas apreciaciones se deben evidentemente a una confusión de Testadura entre objetos 
artísticos y objetos reales. Los objetos de Rauschenberg o de Oldenburg son en esencia obras de 
arte compuestas en parte por camas, pero también por otros elementos no menos significativos. La 
pregunta que se hace Danto ante esta situación es cómo podría Testadura comprender esa crucial 
diferencia. 
 
     Un paso importante para ello es señalar un sentido particular de la expresión ‘es’ que refiere al 
‘es’ de la identificación artística. Danto lo distingue del ‘es’ que se usa en la identificación de 
objetos comunes y corrientes o el que se usa para señalar la existencia de algo, y advierte que 
incluso los niños lo usan como un modo de identificar, por ejemplo, símbolos en dibujos, de tal 
modo que no es tan extraño como aparenta ser (cf. Danto 1964 576). Si Testadura pudiera 
reconocer este tipo de predicado artístico de identidad, sus pronunciamientos con respecto a las 
obras de Oldenburg o Rauschenberg no implicarían el error de identificar simples camas comunes 
y corrientes con obras de arte. 
 
     Para entender mejor el ‘es’ propio del arte, cabe repasar el ejemplo que Danto presenta sobre 
dos pinturas abstractas hechas por dos artistas distintos que serán exhibidas en una biblioteca de 
ciencias. Una de ellas representa la primera ley de Newton y, la otra, la tercera. Ambas presentan 
las mismas propiedades visuales, pero tienen diferentes significados, compuestos por lecturas 
particulares de cada uno de los elementos perceptuales que constituyen los objetos en las que se 
alude a las respectivas leyes de Newton de las pinturas (cf. Danto 1964 578). Cuando se comparan 
entre sí las interpretaciones de los cuadros, estas resultan incompatibles a pesar de esa 
correspondencia visual entre las pinturas. Aquí, Danto menciona de nuevo a Testadura con el fin 
de señalar que, sin importar las interpretaciones que se escondan detrás de los cuadros, una persona 
ignorante de ellas no puede sino decir que entre ambos objetos no ve otra cosa que pintura y nada 
más que pintura en unos objetos que no presentan mayor diferencia perceptual entre sí. Testadura, 
dice Danto, solo podría encontrar diferencias entre ambos objetos en la medida en que pueda 
dominar el predicado ‘es’ correspondiente a la identificación artística para así constituir los objetos 
que percibe como obras de arte. Y esa identificación viene dada por las responsables de hacer 
posible el arte: las teorías del arte. 
       
[D]istinguir obras de arte de otros objetos no es una tarea sencilla, ni siquiera para 
hablantes nativos. Por estos días, uno puede no ser consciente de que estuvo en un 
terreno artístico a menos que una teoría del arte se lo advierta. Y parte de la razón para 
afirmar esto yace en el hecho de que el terreno artístico se constituye como tal en 
virtud de las teorías artísticas, de modo que una función de estas, además de ayudar a 
discriminar el arte de otras cosas, consiste en hacerlo posible. (Danto 1964 572). 
 
     En este sentido, Danto encuentra que Testadura solo podría distinguir un objeto cotidiano de 
una obra de arte en la medida en que se familiarice e interiorice todo un esquema conceptual por 
medio del cual esos objetos, que en su visita al museo aparecieron frente a él, adquirirían un 
significado especial que se encuentra más allá de las propiedades físicas y perceptuales de los 
objetos. Es así que obtenemos la reconocida advertencia de Danto según la cual «[v]er una cosa 
como arte requiere de algo que el ojo no puede despreciar –una atmosfera de teoría artística, un 
conocimiento de la historia del arte: un mundo del arte» (Danto 1964 580). El mundo del arte surge 
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entonces como esa esfera constituida por la teoría y la historia del arte que determina la manera en 
que debemos percibir, distinguir y valorar cierta clase de objetos: las obras de arte. 
 
     Por medio de este concepto, Danto da cuenta de una característica muy particular del arte y es 
que para que este funcione como tal requiere de unas propiedades no-exhibidas, que, sin embargo, 
son rasgos constitutivos. Se trata de unas propiedades latentes que configuran la esencia de las 
prácticas artísticas. Como veremos a continuación, Dickie se basa en la propuesta de Danto para 
señalar que los objetos artísticos están soportados por una estructura invisible que indica una 
naturaleza institucional del arte. Aunque Danto no desarrolla una teoría de este tipo, Dickie 
encuentra en su propuesta un significativo soporte para mostrar el aspecto sociológico sobre el cual 
descansa el arte. 
2.2 El institucionalismo de George Dickie 
     La propuesta institucionalista de Dickie está constituida por dos tesis principales: en primer 
lugar, por la idea de que una obra de arte debe ser siempre artefactual y, en segundo lugar, por la 
idea de que un objeto es una obra de arte en tanto que una persona o un grupo de personas le han 
conferido ese estatus. A partir de estas dos posiciones, se desarrolla el institucionalismo como una 
especie de resistencia frente a varios autores que, influenciados en su mayoría por Wittgenstein, se 
oponían a la posibilidad de definir el arte con el argumento de que no existen condiciones 
necesarias y suficientes que abarquen las infinitas posibilidades que encierra el arte. La primera 
condición que identifica Dickie para dar una definición general de un objeto artístico surge de la 
revisión del argumento de Morris Weitz, quien postula que ni siquiera la artefactualidad es una 
propiedad definitoria del arte. De otro lado, a partir del concepto del mundo del arte, Dickie 
muestra el aspecto sociológico que se esconde detrás de todo objeto artístico y el cual corresponde 
a una segunda característica ineludible del arte. Así, antes de mostrar la manera como el 
institucionalismo se yergue sobre la propuesta de Danto, empiezo por señalar la réplica de Dickie a 
Weitz en la que demuestra que la artefactualidad sí es una condición necesaria de toda obra de arte. 
 
    El argumento de Weitz para rechazar la artefactualidad en la definición del arte es bastante 
sencillo. Se basa en el hecho de que frases que comúnmente usamos como «Esa roca que vemos en 
la montaña es una maravillosa obra de arte» son completamente inteligibles. Pero, si esto es así, se 
tiene que algunos objetos no-artefactuales, como una roca, pueden ser considerados obras de arte y, 
por tanto, diría Weitz, la artefactualidad no es una propiedad necesaria del arte. 
 
     Ante este argumento, Dickie señala una distinción crucial respecto a los diferentes sentidos que 
tiene el concepto de ‘obra de arte’ que le permite invalidar la posición de Weitz (cf. Dickie 25-26 
1974). Así, el simple hecho de que frases como «Esa roca que vemos en la montaña es una 
maravillosa obra de arte» sea inteligible no implica necesariamente que objetos no-artefactuales 
estén siendo considerados arte en un sentido relevante de clasificación de objetos. Weitz asume en 
su argumento que el sentido del concepto de arte que se usa en afirmaciones de ese tipo es 
clasificatorio. No obstante, como señala Dickie, también existen los sentidos evaluativo y 
derivativo. ¿A qué refieren estos sentidos? En primer lugar, decir que algo es una obra de arte 
puede también significar que es un objeto que tiene un valor especial frente a otros. Este sería el 
sentido evaluativo, que puede ser usado en frases como «Ese Porsche es una obra de arte», en cuyo 
caso no se está utilizando para decir que el carro señalado deba ser clasificado en la categoría de 
arte, sino que es un objeto cuyo gran valor reside en su diseño y fabricación. De otro lado, decir 
que algo es arte puede también significar que ese objeto comparte algunas propiedades o tiene 
algún parecido con una o varias obras de arte paradigmáticas, es decir, obras de arte tomadas en el 
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sentido clasificatorio, que, por supuesto, siempre son artefactuales. Este sería el sentido derivativo, 
que puede usarse en frases como «Ese tronco es una obra de arte», en cuyo caso se podría usar la 
afirmación para indicar una gran similitud de un tronco de un árbol con la cara de una persona que 
evoque una determinada pintura. Así, se puede ver la polisemia que esconde el concepto de arte 
que puede llevar a varias confusiones. 
 
     Con esta gama de acepciones, Dickie muestra que «Weitz en cierto modo está en lo cierto al 
decir que [la roca que vemos en la montaña] es arte, pero está equivocado al concluir que la 
artefactualidad es innecesaria para el arte (cuando este se toma en el sentido primario)» (Dickie 25 
1974). La manera como Weitz utiliza la noción de arte indica que la usa en sentido derivativo, de 
modo que decir que la artefactualidad no es una propiedad necesaria del arte es una posición 
inválida. Así, Dickie establece la primera de las condiciones con las cuales se debe definir el arte. 
La segunda está dada por su adopción e interpretación del concepto del mundo del arte. 
 
     La propuesta de Danto es introducida como parte básica del institucionalismo a partir de la idea 
de la existencia de propiedades exhibidas y no-exhibidas de los objetos. Con esto en mente, Dickie 
define el arte apelando a unas propiedades comunes que comparten todos los objetos artísticos que, 
aunque no se perciban, los constituyen. Bajo esta tesis también está sustentada la artefactualidad 
como propiedad no-exhibida del arte, pero el aspecto sociológico del mismo tiene un mayor 
asentamiento en ella, en buena parte porque es una característica más compleja que se basa en lo 
que hacemos con ciertos objetos. Y lo que hacemos con los objetos artísticos para que sean 
considerados como tal está determinado por ese mundo del arte y sus propiedades no-exhibidas. 
 
    Dickie encuentra que con su propuesta del mundo del arte Danto señala el camino para encontrar 
la naturaleza institucional del arte, haciendo «referencia a la amplia institución social en la que las 
obras de arte tienen su lugar» (Dickie 29 1974). Pero ¿qué quiere decir con ‘la institución del arte’? 
Esta es a todas luces una pregunta central para su teoría y, para responderla, recurre a la idea de un 
comportamiento institucional que permea todas las prácticas artísticas y que está configurada por 
la tradición de cada una de las artes, en la que, a través de la historia, se ha mantenido una 
constante que las caracteriza (cf. Dickie 1974 30). Es así que cuando Dickie habla del mundo del 
arte como una institución está haciendo referencia, más que a una corporación o una entidad 
determinada, a una práctica establecida. 
 
     Una manera de ilustrar esto es atendiendo a lo que en el institucionalismo se conoce como 
sistemas dentro del mundo del arte, es decir, a los diferentes géneros artísticos existentes. Así, por 
ejemplo, Dickie menciona el teatro, en el que los actores, los espectadores, los directores y los 
críticos juegan un rol que está determinado por el comportamiento que la tradición del teatro ha 
institucionalizado. La forma como los actores se dirigen al público y como el público atiende las 
manifestaciones teatrales son una muestra de ese comportamiento. De este modo, la característica 
general de los sistemas es «que cada uno de ellos es un marco para la presentación de obras de arte 
particulares» (Dickie 31 1974). Debido a la flexibilidad que existe entre cada uno de ellos, Dickie 
asegura que la creatividad que caracteriza la exuberancia del arte está asegurada y que esto no riñe 
con una definición cerrada del arte, como advierten autores como Weitz (cf. Dickie 33 1974). Es 
así como los sistemas que componen el mundo del arte vienen siendo entonces trasfondos 
institucionales en el que las obras de arte cobran un sentido como tal. 
 
     ¿Cómo se lleva a cabo esa presentación? Aquí se encuentra el punto principal de la primera 
versión del institucionalismo: la acción de conferir estatus de arte. El dadaísmo, como apunta 
Dickie, es el movimiento más ilustrativo para entender esta noción debido al uso particular que de 
él se hace con los readymades. Con estos objetos, se logró que el público y los críticos se 
enfocarán, ya no en las propiedades meramente visuales de los objetos del arte que siempre se 
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habían tenido en cuenta, sino en las características del arte que están dadas por el contexto social 
(cf. Dickie 1974 33). El hecho de que el dadaísmo hiciera énfasis en este acto propio del arte, no 
significa que lo hubiera descubierto. Todo artista, al hacer su obra de arte siguiendo ciertas pautas 
de lo que en su época se considera arte, actúa como un agente en representación del mundo del 
arte. Así, cuando un artista desarrolla un objeto artístico no solo lo produce como tal, sino que 
además le confiere un estatus artístico a su creación en razón de esa representación. Y es así que la 
atribución de estatus de arte se configura como la segunda condición necesaria que encuentra 
Dickie para poder dar una definición del arte. 
 
     El institucionalismo propone entender entonces una obra de arte en el sentido clasificatorio 
como «(i) un artefacto [con] (ii) un conjunto de aspectos sobre los cuales se ha conferido el estatus 
de candidato para apreciación por parte de una o varias personas que actúan en representación de 
una cierta institución social (el mundo del arte)» (Dickie 34 1974). Como el mismo Dickie señala, 
sobre el segundo punto es necesario hacer algunas aclaraciones. Quiero brevemente señalar tres 
aspectos: quién puede conferir estatus de arte, cómo lo hace, y qué es a lo que se hace referencia 
con el término ‘candidato para apreciación’. 
 
     Para responder estas preguntas, se debe tener en cuenta, en primer lugar, que la atribución de 
estatus artístico es un proceso bastante informal. No se trata en modo alguno de conferir un estatus 
legal, como lo podría hacer un juez en una sentencia jurídica. Es algo que ni siquiera requiere de 
una ceremonia. Dickie pone el ejemplo de personas que adquieren el estatus del sabio o del tonto 
del pueblo sin que haya necesidad de ritos o consecuencias legales (cf. Dickie 1974 35). De otro 
lado, cabe señalar que la informalidad de la atribución de estatus artístico se debe a que el mundo 
del arte es una institución social que no tiene reglas determinadas y que, a pesar de ser una 
institución, no las requiere. De hecho, necesita no tenerlas con el fin de mantener, como dice 
Dickie, la frescura y la exuberancia que caracteriza al arte (cf. Dickie 1974 35). A pesar del aspecto 
institucional que puede tener el mundo del arte, esto no quiere decir entonces que detrás de la 
atribución de estatus existan unas prácticas y leyes establecidas para su funcionamiento. 
 
     Lo importante del mundo del arte son las funciones institucionales de las personas que lo 
componen, en las que se pueden identificar historiadores del arte, críticos, artistas, espectadores, 
directores de museos, galeristas, etc. En este sentido, respecto a quién está autorizado a atribuir 
estatus artístico, Dickie deja en claro que por lo general son todos estos individuos, aunque 
especifica que hay un núcleo particular que él llama ‘el grupo de presentación’ y que corresponde 
en particular a los artistas, los ‘presentadores’ (presenters) y los ‘asistentes’ (goers) (cf. Dickie 
1974 36). Cada uno de ellos tiene un rol con ciertas funciones específicas que debe cumplir para 
ser considerado como parte del mundo del arte. Así, por ejemplo, un asistente a un museo debe 
tener un conocimiento básico de cómo se debe comportar en el lugar, según lo que ha establecido 
la tradición institucional, o, de lo contrario, no podríamos hablar de un individuo que en realidad 
pertenezca al mundo del arte (cf. Dickie 1974 36). Para uno ser parte de este universo, sea como 
espectador, artista o presentador, es necesario entonces tener un saber práctico que determina las 
expectativas y acciones que constituyen su rol institucional. 
 
     Aunque todos los individuos del grupo de presentación tienen esa capacidad de conferir estatus 
artístico, Dickie aclara que no necesariamente la atribución tiene que ser realizada por varias 
personas. De hecho, por lo general solo una persona confiere el estatus y esto se debe a que lo hace 
como representante de todo el mundo del arte (cf. Dickie 1974 37-38). De esta manera, la 
atribución puede estar dada en actos tan diversos como la producción o la exhibición de un objeto 
por parte de un artista o de un director de un museo que lo consideren digno de ser candidato para 
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ser apreciado. Las potencialidades institucionales que un objeto adquiere del ‘grupo de 
presentación’ son las que constituyen entonces en buena medida su estatus artístico. 
 
     Vale señalar, por último, las aclaraciones de Dickie con respecto a qué es ser ‘candidato para 
ser apreciado’. En primer lugar, hay una diferencia entre ‘presentar un objeto’ y ‘conferirle a un 
objeto el estatus de candidato para ser apreciado’. Como ejemplifica Dickie, un vendedor de 
artículos de plomería puede exhibir ante nosotros un orinal, tal como lo hizo Duchamp en una 
galería, pero esto no implica que el vendedor esté confiriéndole a un objeto el estatus de candidato 
para ser apreciado, a diferencia de Duchamp. La razón: el vendedor no está inmerso en el mundo 
del arte como sí lo estaba Duchamp. «La diferencia es que la acción de Duchamp se llevó a cabo 
dentro del entorno institucional del mundo del arte y el vendedor de artículos de plomería lo hizo 
por fuera de él» (Dickie 1937 38). De otro lado, el hecho de que un objeto sea ‘candidato para ser 
apreciado’ no implica que el objeto tenga que ser de hecho apreciado. Se trata tan solo de una 
posibilidad o, de lo contrario, no sería posible hablar de obras de arte que no son apreciadas, 
cuando en realidad pueden existir muchas. Por esta vía, Dickie aclara que la candidatura para la 
apreciación de un objeto no significa que todos los aspectos de la obra de arte deban ser incluidos 
para ser apreciados. La parte de atrás de un cuadro, por ejemplo, nunca es tenida en cuenta, o al 
menos casi nunca, al momento de considerarlo como una obra de arte (cf. Dickie 1937 40). Por 
último, la apreciación a la que se hace referencia en la definición no es sino la percepción normal 
que puede tener un espectador ante un objeto cualquiera, sea artístico o no, que no requiere de una 
actitud estética en particular ni nada parecido (cf. Dickie 1937 40). Se puede ver entonces con estas 
precisiones en qué consiste la expresión ‘candidato para ser apreciado’, referida a un objeto dentro 
de la teoría institucional. 
 
     Teniendo entonces la definición del institucionalismo con sus respectivas aclaraciones, paso 
ahora a revisar el argumento de Dickie en contra de las falsificaciones. 
2.3 Falsificaciones… ¿institucionalizadas? 
          El estatus artístico de una falsificación dependería, según lo que hemos visto del 
institucionalismo, de que un individuo del mundo del arte le atribuya su ‘candidatura para ser 
apreciada’. Como se señaló anteriormente, esta atribución no requeriría de ceremonias ni de ritos 
particulares, pues se trata de un acto bastante informal. En esta medida, no bastaría sino con que un 
representante del ‘grupo de presentación’ perteneciente al mundo del arte encuentre en una pintura 
falsificada ciertas particularidades y potencialidades dignas de ser apreciadas por el público 
artístico para que le pueda otorgar a ese objeto el estatus de arte. Si, al igual que como ocurre con 
Duchamp y sus objetos encontrados, un artista o un director de un museo puede tomar un objeto 
‘cualquiera’ y exhibirlo con el fin de elevarlo a la categoría artística, ¿qué razones habría entonces 
para negar la posibilidad de que una falsificación tenga esa misma categoría? En principio, parece 
no haber razones, de tal modo que la candidatura de una falsificación para ser apreciada es válida 
mientras un individuo en representación del mundo del arte se la confiera. 
 
     La cuestión sobre las falsificaciones está, sin embargo, lejos de resolverse de esta manera desde 
la postura de Dickie, quien pareciera apartarse un poco de su propia teoría institucionalista para 
negarles valor artístico. Es así que el argumento principal del institucionalismo en contra de las 
falsificaciones se basa en una supuesta relación analítica que Danto encuentra entre la originalidad 
y el arte. 
 
Una falsedad (fake) pretende ser un enunciado pero no lo es. Le hace falta la requerida 
relación con el artista. […] Una vez descubrimos que [una pintura] es una falsedad, 
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pierde su estatus de obra de arte porque pierde su estructura como enunciado. […] En 
la medida en que ser una falsedad es una condición desafiante [del arte], ser ‘original’ 
es analítico al concepto de obra de arte. […] Ser un original significa que el trabajo 
debe originarse en un sentido profundo con el artista que creemos que lo hizo. (Danto 
1974 14). 
 
Dickie, acorde con el anterior argumento, asegura que en términos del institucionalismo la 
originalidad es un requisito anterior a la atribución de candidatura para ser apreciado (cf. Dickie 
1974 47). No deja de ser curioso entonces que en la teoría misma del institucionalismo este 
requerimiento no sea tenido en cuenta. Pero el mismo Dickie advierte que la razón por la cual se 
abstiene de incorporarlo a la definición general de arte es que el argumento de concebir la 
originalidad como requerimiento analítico está limitado a la pintura y no a otros subsistemas del 
arte (cf. Dickie 1974 47-48). A juzgar entonces por el apartado que dedica al problema de las 
falsificaciones, al parecer Dickie basa su posición únicamente en el análisis de Danto y en una 
analogía con el derecho de patentes. Y es de este modo que advierte que las falsificaciones en la 
visión institucionalista no tienen ningún valor artístico. 
 
Una consecuencia de [la originalidad como] requisito es que hay muchas obras de no-
arte que la gente toma como obras de arte, a saber, las pinturas falsas (fakes) de las que 
se desconoce su falsedad. Cuando se descubre la falsedad de ciertas pinturas falsas, 
estas no pierden el estatus de arte porque nunca tuvieron el estatus en primer lugar, a 
pesar de lo que se pensara. Se puede ver esto con una analogía que presenta el derecho 
de patentes. Una vez se ha patentado una invención, otra exactamente como ella no 
puede ser patentada –la patente para esa precisa invención ya “se ha gastado” (“used 
up”). (Dickie 1974 47, énfasis mío). 
 
Por medio de la idea de que la originalidad es un requerimiento analítico, Dickie encuentra 
entonces que una pintura falsa nunca podría tener estatus artístico, pues, de nuevo, en términos de 
Danto, «[l]e hace falta la requerida relación con el artista», es decir, «originarse en un sentido 
profundo con el artista que creemos que lo hizo» (Danto 1974 14). A partir de este sentido de 
originalidad, el institucionalismo rechaza entonces las falsificaciones. 
2.3.1 El argumento de Danto revaluado 
     Decir que la originalidad es requisito analítico para el arte requiere de una aclaración para así 
poder rechazar de plano y por principio las falsificaciones. Y aludir a la idea de un ‘origen 
profundo con el artista’ no es una gran ayuda. Es posible que ignoremos la procedencia de un 
cuadro realizado por el artista b y creer que fue hecho por el artista a. ¿Es esto suficiente para 
desechar un cuadro como arte? Podríamos descubrir que un tercero perpetró un fraude y nos hizo 
pensar que la pintura pertenecía al artista a, aunque no fuera cierto. Ante esta posibilidad el cuadro 
no sería un original y no tendría esa relación con el artista que creemos que lo hizo, pero no por 
esto dejaría de ser una obra de arte. Negar que un objeto sea original depende de sucesos muy 
diversos, que evidencian distintos grados y sentidos en los que se puede hablar de falsedad en arte. 
Es por esto que es válido hablar de falsos originales, copias falsificadas y falsificaciones 
auténticas, como vimos en el primer capítulo. En este sentido, pareciera que se podría poner en 
duda la afirmación de Danto de que una falsificación es una condición desafiante del arte de tal 
manera que la originalidad debe ser tomada como un concepto analítico del arte. La complejidad 
detrás de los grados y sentidos en que un objeto puede ser una falsedad, tal como vimos en el 
primer capítulo, deja así dudas sobre esta manera de rechazar las falsificaciones. 
26 Arte y falsificaciones: el mito de la originalidad 
 
 
     Ahora bien, para hacer más contundente el argumento de Danto, podríamos recordar que, como 
vimos en el capítulo primero, el concepto de originalidad está compuesto por dos acepciones 
diferentes: la de originalidad ontológica, la cual refiere a las particularidades individuales con las 
que se identifica un objeto, y la de originalidad artística, la cual refiere a la originalidad ontológica 
junto con una relación auténtica del artista con el objeto, que se manifiesta en cuestiones como el 
estilo o el ritmo de la obra. Si Danto hace uso de la primera acepción, su rechazo a las 
falsificaciones resultaría siendo una trivialidad, pues la originalidad ontológica está constituida por 
una historicidad aplicable a cualquier tipo de objeto, y no solo a objetos artísticos, en la medida en 
que esta originalidad se puede reducir a un tipo de novedad entendida como la existencia de un 
objeto individual, con sus características propias, que no ha sido precedido por ningún otro. En esta 
medida, habría que decir que Danto hace uso de la noción de originalidad artística, además del 
aspecto ontológico. Hablar de un origen profundo con el artista que pueda tener un objeto tendría 
entonces que hacer referencia a la autenticidad y a un contexto histórico en el que el objeto cobra 
un determinado sentido. Sería sobre este plano que Danto rechaza las falsificaciones y sobre el cual 
se basa para decir que, a diferencia de un original, las falsificaciones son ilusiones de enunciados. 
En la medida en que no tienen un lugar primario en la historia del arte donde se puedan ubicar, las 
falsificaciones no dicen nada, son apenas ruido sin sentido (cf. Danto 1974 10). Así, podríamos ver 
un uso de la noción de originalidad más sofisticado que Danto usaría para construir un argumento 
más sólido en contra de las falsificaciones. 
 
     Una copia exacta no clasificaría desde esta perspectiva como arte: su origen y las características 
que presenta son derivados de otro objeto y, en esa medida, no tiene una locación primaria en la 
historia del arte que le dé a la copia un sentido artístico. Así, el copista falsificador no haría con sus 
cuadros otra cosa sino citaciones de obras de arte, más que obras de arte como tal. «Ciertamente», 
dice Danto «una copia es justo como una cita, que no es aquello a lo que debemos responder, sino 
que tan solo muestra aquello a lo que debemos responder» (Danto 1974 13, enfásis mío). De este 
modo, en tanto cita, una copia no tiene estructura semántica con unas propiedades artísticas 
relevantes, a diferencia del original. Podríamos entonces interpretar que el rechazo de Danto a 
considerar las copias como arte se basa en que el origen de estos objetos estaría constituido tan 
solo por la existencia de una técnica mecánica que hace posible hacer este tipo de copias. La 
‘relación profunda’ que permite ver en un objeto artístico algún rastro relevante del estilo y el 
contexto en el que trabajó su creador no existe en la copia exacta. 
 
     Creo, sin embargo, que falsificaciones como las de van Meegeren, a diferencia de las copias 
exactas, tendrían cabida en la acepción que Danto maneja de originalidad. Y para ello me quiero 
remitir de nuevo al capítulo anterior para advertir que la autenticidad, propia de la originalidad 
artística, no siempre depende de motivos o intereses del artista que surgen en un determinado 
momento, sino que requiere ante todo de la implantación de una técnica artística (y no mecánica, a 
diferencia de las copias) que le permita al artista plasmar en un cuadro un uso coherente del 
espacio o del color, por ejemplo, que se despliega en una pintura. La autenticidad en este sentido 
no requiere necesariamente que se tengan en cuenta los pensamientos o sentimientos más íntimos 
del artista para exhibir una obra en un lugar y tiempo determinados. Si tenemos en cuenta esta 
aclaración, un origen ‘profundo’ de una obra con el artista que creemos que la hizo podría referir 
entonces a que la obra no solo fue hecha materialmente por el artista en un determinado momento, 
sino que además fue planeada o diseñada desde un estilo particular por ese mismo artista para 
abordar el tema que desarrolla en la obra. El sentido de ‘originalidad profunda’ vendría dado por el 
sello específico que imprime el artista en la obra. De este modo, a las falsificaciones de van 
Meegeren se les podría adjudicar el carácter de auténticas en términos artísticos, aunque en un 
grado menor al que tendría una obra de arte hecha por Vermeer. La autenticidad se equilibraría así 
con la historicidad, sin dejar de darle a la historicidad su innegable importancia en el arte. 
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     La reticencia de Danto a aceptar que incluso falsificaciones como las de van Meegeren sean 
vistas como arte radica en que en su noción de originalidad pareciera tener más peso el aspecto 
ontológico que el artístico. Y aunque es válido y necesario este aspecto para catalogar un objeto 
como arte, el problema en enfatizar demasiado en él es que muchas veces su alcance sobrepasa el 
mundo de arte. La concepción de originalidad que Danto usa para rechazar las falsificaciones es, 
en cierto sentido, primaria y anterior al mundo del arte. El grado de importancia que se le atribuye 
a la historicidad bajo esa concepción así lo refleja. De ahí que para Danto una de las principales 
objeciones en contra de las falsificaciones es que no tienen una locación específica en la historia 
del arte. Aunque, de nuevo, sin rechazar la idea de que la originalidad ontológica es importante 
para clasificar un objeto como arte, es necesario equilibrar el aspecto histórico que se esconde 
detrás de esa noción con el aspecto artístico, el cual se evidencia en la autenticidad del objeto. 
 
     La necesidad de apelar a la autenticidad se encuentra en el papel que tiene para Danto la 
interpretación en el arte, que parece limitarse a aspectos como el contexto histórico de una obra. 
 
En el momento en que algo es considerado arte se convierte en sujeto de una 
interpretación. Debe su existencia de ser una obra de arte a esto, y cuando su 
afirmación frente al arte es rechazada, pierde su interpretación y se convierte en una 
simple cosa. La interpretación es en cierta medida una función del contexto artístico 
de la obra: significa algo diferente dependiendo de su locación en la historia del arte, 
sus antecedentes y otros factores parecidos. […] El arte existe en una atmosfera de 
interpretación y una obra de arte es, de este modo, un vehículo de interpretación. 
(Danto 1974 15, énfasis mío). 
 
Según lo anterior, pareciera que Danto encuentra que la interpretación se da especialmente en 
relación con la historicidad de los objetos. Sin embargo, esa historicidad debe estar en una fuerte 
correlación con la autenticidad de esos objetos, en donde es posible que se dé esa interpretación 
esencial a toda obra de arte. Y esa autenticidad, como hemos visto, no siempre está dada por 
aspectos temporales o históricos. Es necesario en este sentido darle más relevancia a la originalidad 
artística en beneficio de la interpretación. De esta forma, la autenticidad entra a jugar un rol vital 
que complementa sustancialmente la historicidad de la originalidad ontológica. 
 
     Así, la interpretación en el arte no se limita a enfocarse en el aspecto histórico de los objetos 
artísticos, lo que amplía el campo de interpretación y permite que tengan sentido ciertos fenómenos 
característicos del arte. De este modo, tienen validez en el mundo de arte, por ejemplo, los 
comentarios de críticos contemporáneos sobre obras de arte del pasado que gracias a la 
autenticidad de esas obras permiten ser atadas al contexto del mundo del arte actual a pesar de 
haber surgido en otro momento histórico. Pero más importante aún es que, bajo una perspectiva 
similar, ciertas falsificaciones con una originalidad artística significativa, podrían entrar a ser 
consideradas obras dentro del mundo del arte
1
. 
                                               
 
1
 Esto no quiere decir que se les atribuya igual o mayor valor a las falsificaciones en comparación con las 
obras de arte originales, como aquellas pinturas hechas por Vermeer. Esto es ya un tema evaluativo, en el 
que se puede decir cuándo un objeto es más valioso que otro en términos artísticos. Pero para ello, como 
señala Dickie, se requiere previamente establecer cuáles son los objetos a evaluar. Dentro de esos objetos, 
considero que es posible, contrario a lo que dice Danto, dar cabida a algunas falsificaciones, como por 
ejemplo las pinturas de van Meegeren. 
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2.3.2 La volatilidad del estatus artístico institucional 
     Una vez se ve la posibilidad de aceptar ciertas falsificaciones en el mundo del arte con el 
debilitamiento del argumento de Danto, al institucionalismo le queda tan solo apelar a la analogía 
del derecho de patentes para rechazar este tipo de pinturas. Con base en ella, Dickie advierte que, a 
diferencia de lo que ocurre en Derecho, donde es irrelevante que un artefacto no-original sea una 
copia o un objeto derivado de manera independiente para que le sea negada la patente, ser una 
copia en el caso artístico es un aspecto crucial para no catalogar como arte (cf. Dickie 1974 47). 
Copias como la de nuestra máquina reproductora de objetos son, pues, el caso paradigmático en 
contra del cual Dickie esgrime el argumento de las patentes. 
 
     Frente a este recurso, no podemos pasar por alto que, como vimos en el primer capítulo, no 
todas las copias son falsificaciones y no todas las falsificaciones son copias. Hay diferentes tipos 
de copias que podrían catalogar como arte en la medida en que se puede hablar de copias libres por 
parte de un artista que incluso pueden llegar a ser superiores o de igual valor que el original. Tal 
vez el caso de las copias exactas pueda aceptarse como muestra de pinturas que no podrían 
categorizarse como arte, pero este es solo un tipo de copia a partir del cual no se puede generar un 
rechazo generalizado respecto a todo tipo de copia. 
 
     Ahora bien, aunque podríamos aceptar que desde esta perspectiva las copias exactas podrían no 
tener lugar en el mundo del arte, no podemos dejar de tener en cuenta que la atribución de estatus 
artístico está dada por el ‘grupo de presentación’ del mundo del arte y que este le puede adjudicar 
estatus a cualquier objeto que de algún modo sea considerado pertinente para el público artístico. 
Ante esto, la analogía con el derecho de patentes no resulta siendo tampoco un argumento tan 
contundente para rechazar las falsificaciones. El recurso a la analogía evidencia así una suerte de 
incoherencia de la teoría institucionalista. Por un lado, rechaza de manera tajante que pinturas 
falsas puedan ser consideradas objetos artísticos, apelando al derecho de patentes, pero, por otro 
lado, permite que ‘cualquier’ objeto pueda ser considerado por el ‘grupo de presentación’ como 
una obra de arte. Este desajuste refleja la volatilidad que se esconde detrás de la idea 
institucionalista de atribuir estatus artístico a un objeto. 
 
     En cuanto a falsificaciones como las pinturas de van Meegeren, Dickie acepta estar ante un caso 
más complicado, en el que la analogía con el derecho de patentes no representa problema alguno. 
Sin embargo, a juzgar por la ligereza como resuelve el problema que plantean los cuadros del 
falsificador holandés, Dickie no refleja estar frente a un caso más complejo. Así, con respecto a 
este ejemplo, dice que «[l]a pintura con la firma falsificada no es una obra de arte, pero lo sería si 
van Meegeren hubiera firmado la pintura con su propio nombre» (Dickie 1974 47). Detrás de la 
superficialidad de esta postura, se puede ver de nuevo lo volátil que desde el institucionalismo 
resulta para un objeto tener estatus artístico. Si con tan solo aludir al simple hecho de tener o no 
tener una firma se puede o no descartar algo como arte, Dickie evidencia tener un vago concepto 
de originalidad que no muestra en qué sentido es un requerimiento para toda obra de arte. 
     El problema de la posición institucionalista en contra de las falsificaciones es que la atribución 
de estatus artístico a un objeto sobre la que se basa es ante todo un acto irracional. Tal como está 
descrito, el ‘grupo de presentación’ se guía tan solo por cuestiones circunstanciales al momento de 
definir cuándo se puede catalogar un objeto como arte. Y esto se debe a que la teoría de Dickie 
traza unos rasgos muy generales sobre el aspecto sociológico del mundo del arte que, si bien 
pueden ser completamente válidos, no permiten establecer con exactitud cuándo se puede hablar de 
arte. Una muestra de ello es que varias características institucionales del mundo del arte pueden 
también atribuírsele a, por ejemplo, el mundo de la filosofía, donde se puede identificar un ‘grupo 
de presentación’ (profesores, escritores, lectores, editores, estudiantes) que define cuándo se está 
hablando de filosofía, atribuyéndole un estatus filosófico a un texto. El mismo esquema 
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institucionalista se puede aplicar a muchas otras disciplinas lo que demuestra que, a pesar de que la 
teoría de Dickie devela maneras inexploradas de interpretar qué es arte, no muestra otros aspectos 
más sustanciales. Y es en este formalismo propio de la teoría institucional donde radica la 
volatilidad de la atribución de estatus artístico, que no permite una posición bien fundamentada en 
contra de las falsificaciones. 
2.3.3 Falsificaciones institucionalizadas 
     Vale tener en cuenta que, con base en algunas críticas que recibió su teoría institucional, Dickie 
desarrolló una nueva versión más austera en comparación con su propuesta inicial. «Una obra de 
arte», dice la reformulación, «es un artefacto de una clase creada para ser presentada a un público 
del mundo del arte» (Dickie 1983 53). Una diferencia importante de esta versión frente a la 
primera es que Dickie admite que conceptos como ‘atribución de estatus’ y ‘actuar en nombre de’ 
son demasiado formales para describir ese mundo del arte tan informal. 
 
He abandonado en tanto demasiado formales las nociones de atribución de estatus y 
actuar en nombre de así como esos aspectos de la versión anterior que se conectan con 
estas nociones. Ser una obra de arte ciertamente es un estatus, esto es, un dominio de 
una posición dentro de la actividad humana del mundo del arte. Ser una obra de arte 
no es, sin embargo, un estatus que se confiere, sino que, antes bien, es un estatus que 
se logra [o se alcanza] (achieve) como resultado de crear un artefacto al interior o en 
contra del escenario de fondo que presenta el mundo del arte. (Dickie 1983 50). 
 
     A pesar de estas modificaciones, considero que el asunto de las falsificaciones no cambia 
sustancialmente frente a lo que se pueda decir desde la primera versión del institucionalismo. Es 
posible que, al cambiar el hecho de que el estatus de arte se logra o se alcanza (achieve), y no se 
atribuye, la volatilidad de lo que significa tener ese estatus disminuya. Es por esto que Dickie 
asegura que un objeto es considerado artístico en tanto que tiene una posición dentro del mundo 
del arte (cf. Dickie 1983 50). Pero de ser esto cierto surgen dicientes ejemplos que parecieran 
mostrar que incluso las falsificaciones pueden tener su lugar en el mundo del arte como objetos 
artísticos. Me refiero en particular al hecho de que individuos del ‘grupo de presentación’, como 
curadores y directores de museos, presentan hoy en día en sus galerías exhibiciones de 
falsificaciones.
2
 Según la misma teoría de Dickie, considero que esto sería una evidencia para decir 
que ciertas falsificaciones han logrado su estatus artístico. Esto muestra una vez más que el estatus 
artístico en el institucionalismo tiene un tinte irracional que hace difícil, sino imposible, trazar la 
línea entre objetos artísticos y no-artísticos. 
 
     Ahora bien, aunque es cierto que en la nueva versión del institucionalismo no hay alusión 
directa al problema de las falsificaciones, se puede vislumbrar una posible posición frente al 
mismo si atendemos a una aclaración respecto a ciertos artefactos, como los folletos de museos, 
que son creados para ser presentados ante el público del mundo del arte y, sin embargo, no pueden 
                                               
 
2
 El museo Boijmans van Beuningen de Rotterdam realizó, por ejemplo, en 2010 una exposición sobre los 
cuadros falsificados de van Meegeren. Por su parte, el Círculo de Bellas Artes de Madrid expone en el 
presente año de 2013 varias obras de Elmyr de Hory, otro famoso falsificador de cuadros de artistas del siglo 
XX, sobre el cual Orson Welles, cabe mencionar, realizó el documental F for Fake acerca de su vida y obra. 
Además de estos, son varios los casos de museos y galerías que presentan al mundo del arte exhibiciones de 
falsificaciones y falsificadores. 
30 Arte y falsificaciones: el mito de la originalidad 
 
ser considerados arte (cf. Dickie 1983 53). El argumento en contra de las falsificaciones desde esta 
nueva versión diría entonces que estas no pueden ser arte al ser un tipo de artefactos que, si bien 
están hechos para un público del mundo del arte, pertenecen a una clase secundaria del dominio de 
los artefactos, a diferencia de la clase primaria a la que pertenecen los originales. 
 
     Frente a este posible nuevo argumento, habría que pensar en primer lugar qué es lo que hace 
que ciertos artefactos se puedan ubicar en clase primaria o secundaria. A partir del ejemplo de los 
folletos, se podría interpretar que los objetos de la clase secundaria se encuentran ahí en razón de 
que son dependientes, derivativos o subordinados del valor que tienen los objetos de la clase 
primaria de artefactos. No es casualidad que Dickie los describa como ‘parasitarios’. 
 
     Por esta línea, podría argumentarse que las falsificaciones no pueden considerarse arte al 
pertenecer a una segunda clase en razón de que su valor depende del de las obras de arte de las que 
son falsificaciones. Un contraejemplo a esa posición, sin embargo, nos la ofrecen de nuevo las 
copias de grandes artistas que son consideradas objetos artísticos, a pesar de que se basan en otras 
obras de arte. Una instancia famosa de este tipo de copias es el grabado de Durero copiado de La 
batalla de los dioses marinos de Mantegna. E. Panofsky resalta con particularidad este caso. 
 
En estas copias, los contornos están directamente trazados de los originales; solo el 
modelado está hecho a mano libre. Pero, incluso al copiar los contornos de la manera 
más mecánica posible, Durero involuntariamente fortalece su energía gráfica y, para 
lograr plasmar el modelo, reemplazo las esquemáticas paralelas de Mantegna por un 
patrón de curvas y de violentos ganchos con formas de coma que recubren las formas 
con vibrante vida. (Panofsky 1955 31-32). 
 
A pesar de que comparte muchas propiedades casi idénticas con la imagen de Mantegna, no por 
esto se descalifica el grabado de Durero como artefacto de segunda clase equiparable al folleto de 
un museo. Una pintura derivativa no implica en este sentido que se deba rechazar como arte. 
 
     Recurriendo a este contraejemplo, podemos pensar de nuevo en los cuadros de van Meegeren 
como evidencia de que el institucionalismo no es contundente en rechazar las falsificaciones. Una 
vez más, la originalidad artística de estas pinturas muestra que, a pesar de basarse en cuadros de 
otro artista, tienen un valor intrínseco propio, dado por su particular autenticidad, que, al igual que 
las copias realizadas por Durero con base en dibujos de Mantegna, permitiría darles un lugar 
dentro de la nueva versión de la teoría de Dickie. 
 
     Vemos entonces que los argumentos del institucionalismo para rechazar las falsificaciones no 
son concluyentes, ya sea en su primera o en su segunda versión. Al menos a partir de los 
argumentos que esgrimen Dickie y Danto, se puede decir que, desde el mundo del arte y su 
estructura sociológica, no parecen haber razones de peso para decir que todas las falsificaciones 
deben ser relegadas a una categoría distinta a la del arte solo por ser falsificaciones. 
2.4 La originalidad como mito en el ‘mundo del arte’ 
     Antes de dejar atrás el institucionalismo y su posición frente al problema de las falsificaciones, 
quiero señalar un aspecto particular de la teoría y es que la definición de arte de Dickie no pretende 
abarcar todas las concepciones de arte que hayan existido o vayan a existir. Su propósito se reduce 
a especificar las condiciones necesarias y suficientes que tenemos de nuestra concepción como 
cultura occidental (cf. Dickie 28 1974). Esto no implica, por supuesto, que la pretensión de Dickie 
sea limitarse a abarcar solo lo que han producido los artistas de la cultura occidental, excluyendo, 
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por ejemplo, artistas asiáticos o egipcios de siglos atrás. Desde nuestra concepción occidental de 
arte, no hay duda de que las obras egipcias o asiáticas tienen un espacio. Lo que no es relevante 
para Dickie es la manera como concebían el arte los japoneses del siglo X o los egipcios hace tres 
mil años, así como tampoco es significativo saber cómo usaban sus objetos artísticos o para qué 
fines. 
 
     Esta aclaración permite pensar que tal vez para otras culturas la originalidad no tiene tanta 
importancia en el arte como sí la tiene en nuestra concepción occidental moderna. A juzgar por la 
manera como Dickie enfrenta el problema de las falsificaciones, con razones mal fundadas para 
tomar la originalidad como requerimiento básico en la categorización artística de un objeto, se 
podría decir que existe una suerte de mito, propia de nuestra concepción del arte, que no puede 
aceptar por principio que ciertas falsificaciones puedan ser tomadas como arte. Sin embargo, antes 
de dar una conclusión apresurada, quedan por revisar la posición historicista para ahondar más en 
este tema que se esconde detrás del problema de las falsificaciones. 
 
● 
 
     Hemos visto en este capítulo que la noción de ‘mundo de arte’ que Danto introduce a la 
discusión sobre qué es arte hace de las teorías y la historia elementos constitutivos de cualquier 
objeto artístico. Uno de los puntos más importantes de esta propuesta es que resalta unas 
propiedades no-exhibidas que necesita el arte para funcionar. Es siguiendo esta línea que Dickie 
traza una importante división entre objetos culturales y naturales al advertir un ineludible aspecto 
sociológico que se yergue detrás de los objetos artísticos y que muestra que las propiedades 
intrínsecas de estos no son lo único relevante. Así, señala toda una gama de actores con unas 
funciones específicas sin los cuales no se podría hablar de arte, pues ellos determinan lo que es un 
objeto artístico en razón de su capacidad de atribuirles a las cosas ese estatus. 
 
     Vimos entonces que una de las nociones esenciales del institucionalismo es la capacidad de 
atribuir estatus, un acto ante todo funcional y no procesal que va en línea con el carácter informal 
del mundo del arte. No requiere ritos ni ceremonias. De hecho una sola persona del ‘grupo de 
presentación’, el núcleo básico del mundo del arte, estaría calificada para realizar ese acto. Como 
vimos, esto tiene consecuencias con respecto a la volatilidad de que un objeto sea o no arte. 
Catalogar algo como tal depende así de factores circunstanciales e irracionales al punto de que 
cualquier objeto es potencialmente una obra de arte. De ser esto cierto, el institucionalismo debería 
poder aceptar que al menos ciertas falsificaciones podrían ser consideradas arte. 
 
     Dickie, sin embargo, rechaza las falsificaciones recurriendo al argumento de Danto según el 
cual la originalidad es un requerimiento analítico. La premisa central de esta postura es que ser una 
obra falsa es una condición desafiante del arte, porque no tiene un lugar en la historia del arte y, en 
esta medida, no tiene un sentido artístico válido. Así, dice Danto, un objeto es arte si se origina en 
un sentido profundo con el artista que creemos que lo hizo. Ante este argumento, retomamos la 
distinción hecha en el primer capítulo entre originalidad artística y originalidad ontológica con la 
cual interpretamos de qué modo debe ser la relación de origen entre el artista y el objeto para que 
sea aceptado por Danto como arte. Vimos de esta manera que si Danto se basa en el concepto de 
originalidad ontológica, su argumento es trivial y poco contundente, pues esa originalidad se aplica 
para todo tipo de objetos. Pero, por otro lado, si su argumento se basa en la noción de originalidad 
artística, falsificaciones como las de van Meegeren podrían calificar como arte, en la medida en 
que se considere el aspecto de autenticidad que tienen estas pinturas. Ante este dilema, podemos 
decir que la originalidad no es requerimiento analítico del arte y que ciertas falsificaciones pueden 
catalogarse como objetos artísticos. Y, de este modo, aunque sin dejar de contemplar la relevancia 
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de la historicidad, la autenticidad retoma así el ineludible valor que tiene en el arte, actuando como 
correlato de esa historicidad. De esta manera, la posición en contra de las falsificaciones de Danto 
y, en consecuencia la de Dickie, se debilita. 
 
     El último recurso que le queda entonces al institucionalismo es una analogía que Dickie 
presenta con el derecho de patentes para descalificar las falsificaciones. Sin embargo, a todas luces 
esta figura no es mayor problema para catalogar las pinturas de van Meegeren como arte, como el 
mismo Dickie admite. La autenticidad de estos cuadros es prueba de ello, en tanto que los hace 
únicos frente a otras pinturas. Pero incluso tampoco son un problema para cierto tipo de copias, 
como las copias libres, que tienen un sello propio del artista que las hace. En este caso, el estatus 
artístico no se habría gastado como ocurriría si se tratara de patentes. De otro lado, si recurrimos de 
nuevo a la volatilidad con que se atribuye estatus de arte a un objeto, no hay razones para pensar 
que las copias están exentas de que individuos del ‘grupo de presentación’ del mundo del arte las 
cataloguen como objetos artísticos. Y es así que podemos ver que incluso la analogía del derecho 
de patentes es insatisfactoria para rechazar las falsificaciones. 
 
     Confirmamos entonces que el problema de la tesis del institucionalismo en contra de las 
falsificaciones se encuentra en la volatilidad del estatus artístico que tiene un objeto en la teoría. La 
razón de esto es que la propuesta de Dickie traza unos rasgos sociológicos generales del mundo del 
arte que no proporcionan otros elementos sustanciales que definen un objeto artístico. Una prueba 
de ello es que la misma estructura institucional es identificable en otras disciplinas y prácticas 
similares al arte, como, por ejemplo, la filosofía. Así, la primera versión del institucionalismo que 
presenta Dickie no tiene argumentos suficientes para rechazar las falsificaciones. 
 
     Con la nueva versión del institucionalismo, no habría mayores cambios que eviten esta 
insuficiencia. A pesar de que conceptos como ‘atribución de estatus’ y ‘actuar en nombre de’ son 
modificados por Dickie, ciertas falsificaciones aún tendrían cabida en el mundo del arte bajo la 
reformulación de la teoría institucionalista. Si consideramos que reconocidos museos y galerías de 
arte han realizado exhibiciones de pinturas falsificadas, como por ejemplo de van Meegeren o 
Elmyr de Hory, podemos decir entonces que cuadros falsificados, que se sabe que son falsificados, 
han logrado después de todo su estatus artístico, al hacer que miembros del ‘grupo de 
presentación’ las consideren y las expongan como arte. 
 
     Por último, vislumbramos un posible nuevo argumento del institucionalismo para oponerse a las 
falsificaciones según el cual estas pertenecen a una clase secundaria de artefactos, a diferencia de 
los originales que pertenecen a una primaria, en razón de que su valor depende del de las obras de 
las que son falsificaciones. Pero, de nuevo, el ejemplo de las copias libres, hechas por famosos 
artistas y que son ellas mismas reconocidas como obras de arte, muestra que no toda pintura 
derivativa implica que se le deba negar su estatus artístico. 
 
     Ante la insistencia de rechazar a toda costa las falsificaciones, y frente a la poca contundencia 
de los argumentos expuestos por el institucionalismo, se evidencia una inusitada defensa de la 
originalidad, que, a pesar de que esté en línea con nuestro sentido común de lo que es arte, raya en 
cierto modo en lo irracional y dogmático. A partir de las gradualidades que existen respecto a 
considerar un objeto como no-original sin que esto implique cambios en su estatus artístico,  según 
hemos visto a lo largo de este escrito, es posible percibir que la originalidad no es un valor 
absoluto que tenga que ir siempre de la mano con la producción artística. En este sentido, se 
vislumbra que la originalidad, al menos la que defienden Goodman, Danto o Dickie, puede en 
ciertos discursos presentarse como un mito o un dogma, que puede estar anclado no solo en el 
institucionalismo, sino también en otras teorías. Bajo esta sospecha, paso ahora a examinar la 
postura historicista respecto al problema artístico de las falsificaciones. 
  
 
 
3. La historia del arte falsificada 
     Uno de los más evidentes problemas que presentan las falsificaciones como las de van 
Meegeren es su anacronismo. Es innegable que su origen depende en cierta forma de otras pinturas 
que tuvieron que haber sido hechas en un momento anterior a ellas, de lo contrario no serían 
falsificaciones. Los cuadros de van Meegeren fueron realizados casi cuatro siglos después que las 
obras originales de Vermeer, lo que representa una significativa brecha en la historia del arte que 
sin duda va en detrimento de su valor como pieza artística. Si se tiene en cuenta que una obra de 
arte surge de un contexto particular gracias al cual el objeto adquiere un sentido artístico 
determinado, el anacronismo de las falsificaciones les impediría ser consideradas arte. 
 
     La relación entre la significación de una pintura y la historia del arte se hace más clara cuando 
consideramos el aspecto intencionalista de un objeto artístico. Si analizamos un cuadro de 
Vermeer, por ejemplo, podríamos identificar toda una gama de intenciones del artista con las que 
pretendía dar respuesta a ciertos problemas o desafíos artísticos específicos que el mundo del arte 
le planteaba. De este modo, los trazos, el uso del color y las composiciones que se muestran en los 
cuadros fueron motivados por las tendencias que en su momento constituían el sentido del mundo 
del arte y que fueron la causa de que su obra adquiriera el estatus artístico que le es propio. Una 
obra de arte, desde esta perspectiva intencionalista e historicista, sería una producción que resulta 
como consecuencia de los factores históricos de una época determinada. 
 
     Así pues, aduciendo la relevancia de la historia en catalogar un objeto como arte, el 
anacronismo de las falsificaciones representaría un argumento de peso para negarles estatus 
artístico. De un lado, las intenciones de un falsificador parecieran encontrarse en un plano 
completamente distinto al de las intenciones del artista de las pinturas originales, en tanto que 
responden a diferentes problemas y desafíos marcados por el contexto en el que se dan. Por otra 
parte, las falsificaciones, en tanto que se presentan como objetos ahistóricos en el mundo del arte, 
parecieran tener desde esta perspectiva un estilo y un contenido sin validez alguna al no tener 
como soporte el contexto que sí tienen las obras originales. Más allá de su precisión o autenticidad, 
las falsificaciones de este modo no podrían calificar como arte. 
 
     En este capítulo, analizo la propuesta historicista de Noël Carroll, a partir de la cual desarrollaré 
el anterior argumento en contra de las falsificaciones de una manera más completa, en la que se 
tienen en cuenta diferentes aspectos de la discusión contemporánea alrededor del significado del 
arte.
1
 La compaginación entre el aspecto intencionalista y el historicista que Carroll presenta en su 
                                               
 
1 Arthur Danto, como señalamos en el anterior capítulo, explora también en su obra el aspecto historicista del 
arte y le da una importancia excepcional para clasificar algo como objeto artístico. Por su parte, Jerrold 
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teoría constituye un escenario propicio para examinar el problema de las falsificaciones a partir de 
una compleja perspectiva que apunta a identificar y comprender el arte desde la narrativa y la 
conversación. 
 
     En lo que sigue, presento en primer lugar la propuesta de Carroll, resaltando el valor que en ella 
se les adjudica a las narrativas y la conversación. En segundo lugar, desarrollo un presunto 
argumento en contra de las falsificaciones que se puede formular a partir de la teoría de Carroll y el 
papel central que en ella tienen el contexto histórico y la intencionalidad del artista. Por último, 
muestro que la interpretación y la creación son mecanismos constitutivos de la historia del arte, a 
través de los cuales se pueden catalogar ciertas falsificaciones como objetos artísticos, al igual que 
ocurre con obras póstumas de artistas o producciones anónimas que, a pesar de desconocerse la 
historia o intencionalidad del artista en su producción, son consideradas arte. Así, se podrá ver que, 
desde el historicismo de Carroll, el rechazo a las falsificaciones tampoco es una posición 
contundente. 
3.1 El arte como historia y narrativa 
     La teoría de Carroll busca explicar cómo se introducen en el mundo del arte objetos producidos 
por un artista que en un principio no son aceptados por ciertos espectadores y críticos al ir más allá 
de las expectativas que en el momento se tienen de lo que es arte. Las vanguardias representan uno 
de los ejemplos más evidentes de este fenómeno, que ocurre en varios géneros con relativa 
frecuencia en determinados periodos transicionales del arte. La estrategia de Carroll para abordar 
este problema es encontrar un mecanismo, diferente a una infructuosa definición del arte, que 
permita identificar objetos artísticos de cualquier tipo y que permita a su vez superar la brecha 
frente a la tradición que generan ciertas producciones debido a su gran innovación. Para cerrar ese 
hiato, Carroll propone recurrir a historias (stories) a través de las cuales se puedan conectar la 
tradición artística con el objeto cuyo estatus de arte es cuestionado. Es por esta vía que Carroll 
propone el narrativismo histórico como instrumento para identificar arte y, de alguna manera, 
lograr conectar, por ejemplo, el vanguardismo del siglo XX con Rembrandt. 
 
     La propuesta de Carroll está compuesta entonces por dos elementos principales que son el 
narrativismo y el historicismo. Para entender con más precisión su propuesta, cabe mirar en qué 
consiste cada uno por separado. Empiezo entonces con el historicismo. 
                                                                                                                                              
 
Levinson, en “Defining Art Historically” (1973), también ha desarrollado una teoría centrada en la 
historicidad que a su vez recoge el aspecto intencional del arte. Aunque ambas propuestas le atribuyen un 
papel crucial a la historia, quiero centrarme en la propuesta de Noël Carroll por dos razones. En primer lugar, 
porque, además de recoger el aspecto intencionalista del arte sobre el cual Danto, por ejemplo, no hace 
mucho énfasis, considero que su introducción de la conversación como forma de abordar los objetos 
artísticos es un rico y desafiante aporte a la discusión alrededor de las falsificaciones. En segundo lugar, a 
diferencia de la teoría de Levinson que se sintetiza en una simple definición, la propuesta de Carroll va más 
allá de intentar encontrar un significado concreto del arte, como lo han hecho infructuosamente otras teorías 
contemporáneas, por lo que brinda una nueva forma de abordar la filosofía del arte, lo que la hace una teoría 
más abarcadora y flexible. 
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3.1.1 Historia y estatus artístico 
     Carroll apela al narrativismo histórico con el fin de hacer posible la inteligibilidad de un objeto 
presentado por un artista al mundo del arte que aparenta ser incompatible frente a la tradición. Esa 
inteligibilidad resultaría de una narración que comprende unas prácticas artísticas ya reconocidas 
que generaron la realización de dicho objeto como respuesta a una situación con antecedentes 
relevantes en la historia del arte. A través de la narración histórica, lo que se buscaría entonces es 
darle sentido a ese objeto al ubicarlo en la tradición. 
 
     La razón por la cual Carroll hace tanto énfasis en la historicidad es que encuentra en ella una 
característica necesaria del arte. Es indudable que el arte es el resultado de un continuo desarrollo 
de técnicas y propósitos enmarcados por desafíos artísticos de determinadas épocas que tienen sus 
respectivos antecesores y sucesores. Los artistas están de alguna u otra forma influenciados por la 
tradición que les ofrece no solo técnicas, sino incluso teorías del arte por medio de las cuales 
realizan sus obras (cf. Carroll 2001 87). Ya sea que busquen superar, imitar o contender contra 
ella, la tradición siempre está presente. Pero no solo lo está entre la producción artística, sino 
también entre los espectadores. «Las coordinadas tradiciones de producción y recepción», dice 
Carroll, «les proporcionan a los artistas, a las audiencias, al artista/audiencia y a la audiencia/artista 
los medios para orientar sus actividades. Entender una obra de arte es, en buena medida, un tema 
de situarlo, ubicarlo en una tradición» (Carroll 2001 87). En línea con el institucionalismo, Carroll 
advierte en este sentido que tanto el público como el artista requieren de la tradición en tanto que 
esta proporciona expectativas, tipos de comparación, normas, propósitos, influencias, reacciones y 
toda una suerte de rasgos que caracterizan el mundo del arte y a los miembros que lo constituyen, y 
que a su vez configuran la producción artística (cf. Carroll 2001 87). De este modo, es evidente 
que el arte tiene una dimensión histórica inevitable sobre la cual se basa la propuesta historicista. 
 
     A partir de este aspecto, se puede ver en qué sentido un objeto no clasificaría como arte. «Si 
para entender un objeto artístico se requiere situarlo dentro de una tradición», señala Carroll, 
«entonces descalificar un objeto particular que pretende ser una obra de arte es lo mismo que 
acusarlo de no tener la capacidad para ser ubicado de alguna forma inteligible dentro de la 
tradición. Afrontar la descalificación es entonces un asunto de ubicar el objeto dentro de la 
tradición» (Carroll 2001 87). Detrás de esta afirmación, se encuentra implícita la idea de que hay 
objetos para los cuales no existen narrativas históricas que puedan conectarlos con la tradición, lo 
que significa que no pueden ser catalogados como arte. 
 
     La pregunta que surge aquí es cómo es posible saber cuáles objetos no tienen esa potencialidad 
de ser respaldados por una narrativa histórica. Y la respuesta parece estar dada en la curiosa 
concepción de la historia de Carroll con la que pretende establecer las bases para hablar de una 
tradición cuyo desarrollo se puede ver a través de la identificación de eventos verdaderos que 
sirven de guía para evaluar las narraciones históricas. Esta concepción se puede ver en la diferencia 
que Carroll establece entre una narración ficcional y una histórica, lo que nos da paso a examinar 
en qué consiste la parte narrativista de su propuesta. 
3.1.2 Narraciones históricas verdaderas 
     Al caracterizar el tipo de narrativismo que constituye su propuesta, Carroll comienza por 
diferenciarlo del de las narrativas de ficción. Esto pone en evidencia su particular concepción de la 
historia. En contraposición con las ficcionales, que se caracterizan por su compromiso con la 
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verosimilitud, las narrativas históricas de Carroll se identifican ante todo por  buscar la verdad en 
los eventos históricos que las constituyen. 
 
[E]n la medida en que son narrativas históricas, y no narrativas ficcionales, [estas 
narrativas] están comprometidas con reportar secuencias de eventos y estados de cosas 
de forma precisa o verdadera. Esto es, con el fin de que realmente pretendamos tener 
éxito en establecer si un objeto particular es una obra de arte por medio de una 
narrativa histórica, se requiere como mínimo que la narrativa sea verdadera. (Carroll 
2001 88, énfasis mío). 
 
Podemos ver entonces en este pasaje la importancia que se le atribuye a la verdad en el 
narrativismo. Detrás de esta forma de caracterizar la manera como deben ser las narrativas 
históricas, se encuentra al mismo tiempo la concepción de que la historia está constituida por 
sucesos a los cuales se les puede atribuir el valor de verdad. Es así que Carroll advierte que «los 
reportes de los eventos y estados de cosas que constituyen las narrativas deben ser verdaderos» 
(Carroll 2001 88). Si bien es cierto que Carroll no habla de sucesos verdaderos como tal, sino de 
reportes verdaderos de sucesos, es claro que en la noción que tiene de la historia permite encontrar 
verdades y falsedades según la forma como se cuenten las cosas. Habría entonces que establecer 
cómo con esta noción de la historia se determina que algo es verdadero o falso. 
 
     La solución de Carroll se encuentra en advertir que una narrativa histórica genuina debe ser ante 
todo exacta, entendiendo con exactitud el respeto por el orden temporal. En la medida en que se 
narren los hechos siguiendo una temporalidad precisa, se puede conservar el valor de verdad del 
tipo de narración necesario para catalogar un objeto como arte (cf. Carroll 2001 88). Carroll aclara 
que esto no quiere decir que la narrativa tenga que seguir una cronología específica en la forma 
como se desarrolla la narrativa. La exposición de la narrativa es indeterminada. Lo importante es 
que esa cronología se respete y se conserve, a pesar del modo en el que se plantee la narrativa (cf. 
Carroll 2001 88). De este modo, existirían dos formas para que una narrativa histórica sea 
considerada inválida: cuando se reordenan las secuencias de los eventos sin respetar el orden 
cronológico y cuando es imposible precisar el orden de las secuencias.  Es así que, para Carroll, las 
narrativas históricas responden al género de las crónicas en la medida en que deben pretender ser 
reportes certeros de secuencias de eventos con un orden cronológico determinado. 
 
     Otras de las características a resaltar de las narrativas es su función explicativa. Después de 
todo, su papel consiste en mostrar de qué forma un objeto que no es familiar en el mundo del arte 
puede sin embargo ser considerado arte. A través de esta propiedad explicativa, Carroll muestra 
con más detalle cómo se debe formular una narrativa. Como cualquier forma básica de narrar, esta 
se encuentra constituida por un inicio, un nudo y un desenlace. Con estos tres elementos, las 
narrativas históricas son una fuente explicativa que permite catalogar un objeto como arte. 
 
     El inicio de la narrativa tiene la función de poner en un contexto de la historia del arte el objeto 
en cuestión. Por lo general, esto se logra con una descripción de las prácticas artísticas a través de 
las cuales se producen obras que con seguridad ya son reconocidas como arte (cf. Carroll 2001 89). 
Es importante tener en cuenta que los eventos que componen la narrativa deben desde el inicio 
estar conectados «en términos de relaciones históricas reales tales como, por ejemplo, causación e 
influencia» (Carroll 2001 89). La contextualización que marca el inicio de la historia estaría 
marcada por la curiosa concepción histórica de Carroll en la que los sucesos se dan de una manera 
causal, gracias a lo cual es posible conectar el objeto en cuestión con la tradición artística. 
 
     El nudo, por su parte, está orientado a describir el aspecto intencional del arte. En este apartado 
de la narrativa, se establecen las valoraciones del artista sobre el mundo del arte con las cuales 
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decide cambiar o reconstruir lo que se realiza en él para resolver problemas o reorientar el sentido 
de la producción artística en caso de verlo necesario (cf. Carroll 2001 89). El tinte intencionalista 
en esta parte de la estructura narrativa es evidente, pues en ella lo que se busca es determinar la 
concepción del artista del mundo del arte y sus propósitos de cambiarlo a partir de ella. De otra 
parte, aquí también se hace una descripción de los medios (materiales e intelectuales) que el artista 
utiliza para lograr sus propósitos, que hacen inteligibles sus acciones dentro del contexto histórico-
artístico y, en esa medida, explican el origen del objeto, gracias a lo cual se le puede atribuir 
estatus de arte. Así, en el nudo se encuentra el aspecto intencional del arte a través del cual se 
puede decir que una obra adquiere su sentido y valor artístico. 
 
     El final de la narrativa, no sobra decirlo, no es otra cosa que la aparición del objeto como 
resultado del contexto en el que se dio y de las acciones del artista, con sus respectivas intenciones, 
que dieron lugar a esa producción. 
 
     De esta manera, Carroll establece los principales rasgos que debe tener una narrativa que 
permitiría identificar un objeto como arte. 
 
x es una narrativa identificadora solo si x es (i) un reporte exacto (ii) de una secuencia 
de eventos y estado de cosas relativos a (iii) un tema unificado (generalmente la 
producción de un objeto en discusión) que (iv) tiene un inicio, un nudo y un desenlace, 
donde (v) el desenlace se explica como el resultado del inicio y el nudo, donde (vi) el 
inicio involucra la descripción de un contexto inicial histórico-artístico reconocido, y 
donde (vii) el nudo involucra trazar la adopción de una serie de acciones y alternativas 
como medios apropiados para un fin por parte de una persona que ha llegado a una 
valoración inteligible del contexto histórico artístico de modo tal que resuelve 
cambiarlo (o reconstruirlo) en concordancia con propósitos vivos y reconocibles de la 
práctica. (Carroll 2001 92). 
 
Lo que esconde este tipo de narración como fuerza explicativa es el hecho de que detrás de ella hay 
una estructura que se corresponde con la de un razonamiento práctico, sobre todo si se tiene en 
cuenta el último punto, con el cual se muestra que el objeto de la narrativa es el resultado de una 
serie de decisiones dadas en un contexto que las hace inteligibles. 
 
     Así, teniendo presente este mecanismo de identificación de objetos artísticos propio del 
historicismo, es posible examinar en qué medida las falsificaciones pueden o no estar soportadas 
por una narrativa histórica para ser catalogadas como arte. 
3.2 La discontinuidad histórica de las falsificaciones 
     La estrategia narrativa de Carroll para identificar obras de arte permite desarrollar de una 
manera más sofisticada el argumento historicista en contra de las falsificaciones que presentamos 
líneas atrás en la introducción de este capítulo. Si consideramos los cuadros de van Meegeren, es 
evidente que su anacronismo es el principal problema desde una perspectiva histórica. De acuerdo 
con el narrativismo, tal como lo formula Carroll, esto se manifestaría en la imposibilidad de 
sustentar el estatus artístico de los cuadros a través de un relato en la medida en que de alguna u 
otra forma habría que modificar la secuencia de eventos y estado de cosas para que estos sean 
coherentes y se entrelacen con el contexto histórico-artístico en el que van Meegeren desarrolló las 
pinturas. Es decir, debido al anacronismo de las falsificaciones, habría una incongruencia entre la 
secuencia de eventos que hacen del reporte una narrativa precisa y el contexto de la historia del 
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arte en el que se ubica la creación del objeto. Así, si desde el historicismo se apela al anacronismo 
de las falsificaciones, estas no podrían ser consideradas obras de arte, a pesar de que podamos de 
alguna manera construir a partir de ellas una historia con un inicio, un nudo y un desenlace que 
tengan todas las otras características propias de una narrativa identificadora. 
 
     Ahora bien, frente a esta posición cabe advertir, en primer lugar, que ese rechazo aplicaría para 
falsificaciones de cuadros que fueron hechos en épocas anteriores. En el caso de van Meegeren, 
tenemos pinturas que en cierto sentido imitan el estilo de cuadros realizados siglos atrás, por lo que 
su anacronismo resulta evidente. Pero ¿qué ocurriría en casos de falsificadores que realizan 
cuadros falsos de pinturas contemporáneas? El ejemplo más ilustrativo de este tipo de 
falsificaciones lo tenemos con Elmyr de Hory, un reconocido falsificador húngaro que dedicó 
buena parte de su vida a hacer cuadros de artistas contemporáneos de su época, siguiendo el mismo 
estilo de las falsificaciones de van Meegeren, es decir, presentando cuadros con composiciones 
auténticas pero a la manera de pintar propia de reconocidos artistas. Se dice que incluso hoy, 
muchos cuadros pintados por de Hory se presentan en importantes museos como originales hechos 
por Picasso, Modigliani, Matisse, Braque, entre otros artistas. La particularidad de este caso, y su 
diferencia con el de de van Meegeren, es que de Hory realizó algunas pinturas falsificadas de 
artistas que en su momento aún seguían realizando el tipo de obras que el pintor húngaro 
falsificaba. Así, el elemento de anacronismo utilizado en contra de las falsificaciones se debilita en 
la medida en que los originales y las falsificaciones compartirían el mismo momento histórico-
artístico, con lo que se evitaría esa incongruencia entre el contexto y las secuencias de eventos y 
estado de cosas que dieron origen a la obra. 
 
     Una posible objeción al caso de de Hory es que, a pesar de que sus cuadros compartieran el 
mismo contexto histórico-artístico con los originales falsificados, el desarrollo del nudo de la 
narrativa para estos objetos no se correspondería con los objetos del artista original, quien tendría 
una forma particular de ver el mundo del arte de la cual surgirían las determinadas intenciones a 
partir de las cuales produjo sus obras artísticas. Las intenciones de de Hory parecerían no ser las 
mismas que tuvieron los artistas al hacer las obras que falsificó y, en esa medida, la narrativa 
histórica de sus falsificaciones no sería válida. 
 
     El recurso al intencionalismo que esgrimiría la propuesta de Carroll no sería sin embargo una 
estrategia concluyente para rechazar las falsificaciones de de Hory. Y esto es así si se tiene en 
cuenta, en primer lugar, que, dentro de las distintas intenciones que tuvo el pintor al crear sus 
pinturas falsas, es posible también encontrar en ellas intenciones parecidas a las de los artistas 
originales. Después de todo, un buen falsificador debe siempre pretender que su producción sea lo 
más cercana a una obra de arte y, para ello, es necesario tener una concepción del arte particular de 
la que surjan intenciones específicas que permitan hacer unas falsificaciones de calidad, es decir, 
muy similares a los originales, tal como las hacía de Hory. En esta medida, se abriría una 
posibilidad de construir una narrativa histórica para las falsificaciones de de Hory. 
 
     Cabe advertir, por otra parte, que existe una manera más radical de defender las falsificaciones 
a pesar de su anacronismo y que surge de examinar y revaluar la concepción de historia de Carroll. 
Como vimos en la sección anterior, el narrativismo histórico está basado en que hay una diferencia 
crucial entre la ficción y la historia, en la medida en que esta puede presentarse en términos de 
verdad y falsedad, a diferencia de la ficción que se da en términos de verosimilitud. «No hay 
razones para sospechar», dice Carroll, «que conexiones históricas que figuran en nuestras 
narrativas no son literalmente rastreadoras de la verdad (truth-tracking)» (Carroll 2001 85). El 
problema con este supuesto es que para hablar de verdad en historia debería haber un método 
irrefutable y preciso para poder adjudicarles a eventos y sucesos históricos valores de verdad. Pero 
la inexistencia de un método como este conlleva a la necesidad de hablar de los relatos históricos 
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como interpretaciones que están más ligadas a la verosimilitud que a la verdad. En este sentido, la 
historia se reconstruye y se recrea a partir de la interpretación de sucesos.  
 
     Así, al ponerse en duda la concepción de la historia de Carroll sobre la cual sustenta su teoría, 
no solo falsificaciones como las de de Hory podrían ser identificadas como arte sino también las de 
van Meegeren, en la medida en que podríamos desarrollar complejas narrativas que darían una 
sólida coherencia a la secuencia de eventos y estado de cosas en relación al contexto histórico-
artístico que llevaron a van Meegeren a producir sus falsificaciones. Incluso, apelando a la 
necesidad de interpretar la historia y de reconstruirla podríamos revalorizar las pinturas de van 
Meegeren y darles un significado especial con el cual podríamos darles una ubicación dentro de la 
historia del arte. 
 
     Un posible modo de darles esa significación sería apelando al probable hecho de que las 
intenciones tanto de de Hory como de van Meegeren para crear sus falsificaciones respondieron a 
una transgresión en contra de los críticos de arte y su arrogancia al rechazar y aceptar, algunas 
veces bajo criterios dudosos, el trabajo de los artistas. Este sería un ejemplo de cómo las 
falsificaciones podrían entrar a formar parte de obras que tienen un sentido particular dentro del 
mundo del arte, a partir del cual se les puede crear una narrativa histórica que les permita ser 
consideradas objetos artísticos.
2
 
 
     En contra de esta interpretación a favor de falsificaciones como las de van Meegeren o las de de 
Hory, Carroll podría replicar con un argumento basado en su propuesta de entender y acercarse a 
las obras de arte a través de la conversación. La idea es que una obra de arte es en esencia un 
medio de comunicación que tiene el artista con el público. Así, «[c]uando leemos un texto literario 
o contemplamos una pintura, entramos en una relación con su creador que es casi que análoga a 
una conversación» (Carroll 2001 174). Carroll no considera, por supuesto, que al observar un 
cuadro estemos en una conversación común y corriente en la que recibimos retroalimentación. Sin 
embargo, al igual que tenemos la capacidad de entender a nuestro interlocutor en una 
conversación, la apreciación del arte también puede describirse como tal. 
 
     La necesidad de explorar el aspecto intencional resulta de esta manera evidente en tanto que, al 
igual que en una conversación, para entender de una forma sensata y genuina a nuestro 
interlocutor, debemos aprehender lo que quiso decir. Y el significado de esto lo encontraríamos en 
sus verdaderas intenciones. Así, para entender un cuadro, al igual que ocurre con una 
conversación, debemos tomar en serio las intenciones de nuestro interlocutor en la medida en que 
la apreciación del arte es una manera de comunicarnos con el artista para tratar de entender su 
forma de ver el mundo (cf. Carroll 2001 174). Pero lo más importante para Carroll es que por 
medio de la conversación nos vemos obligados a tomar una posición más sensata frente a las obras 
de arte dirigida ante todo a entender la obra y no auto-complacernos con cualquier interpretación 
que hagamos del objeto. En este sentido, cuando estamos frente a una pintura y la abordamos como 
una especie de interlocutor, somos más rigurosos a la hora de interpretarla, pues buscamos 
mantenernos a nosotros mismos como un interlocutor válido y respetable (cf. Carroll 2001 175). Es 
así que, una vez concebimos el arte como un medio de comunicación, el modo conversacional para 
acercarnos a una obra de arte resulta bastante adecuado. 
                                               
 
2
 De nuevo, cabe aclarar aquí que no se trata de decir que los cuadros falsificados tendrían un mismo o un 
mayor valor que los originales. Se trata tan solo de adjudicarles un lugar dentro del mundo del arte a ciertas 
falsificaciones a las que, aparentemente sin razones fundamentadas, se les ha negado ese lugar. 
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     El caso de la película Plan 9 from Outer Space, realizada por Ed Wood en 1958, es un ejemplo 
muy ilustrativo que Carroll utiliza para aclarar la importancia de abordar las obras de arte en este 
modo conversacional. La particularidad de este filme es que fue hecho con los más mínimos 
estándares de calidad en varios aspectos, en parte, por su bajo presupuesto y, en parte, por la 
incompetencia de su director. A pesar de ello, a partir del valor que ciertas películas 
contemporáneas adquirieron debido a su particular forma de transgredir los códigos de la 
producción fílmica de Hollywood, algunos críticos empezaron a ver los vicios de este filme de 
Wood como virtudes que bien podrían compararse con los elementos transgresores que se 
exaltaban en estas películas posmodernistas (cf. Carroll 2001 175). Después de todo, los filmes de 
vanguardia se valoraban por su estética transgresora parecida a la que se exhibe en Plan 9, con la 
excepción de que esta fue creada muchos años antes de que surgieran los movimientos artísticos 
transgresores. De este modo, la película de Wood podría catalogarse como un filme posmodernista 
a pesar de que su director no tenía ninguna intención de que esto fuera así. De este modo, a pesar 
de la baja calidad de la filmación, si dejamos atrás las verdaderas intenciones que tuvo Wood e 
interpretamos su producción como posmodernista, obtendríamos un objeto artístico que nos 
brindaría de un modo u otro cierta satisfacción artística, tal como lo hacen las películas 
transgresoras. 
 
     El principal problema que Carroll resaltaría de esta manera de interpretar la mediocre película 
de Wood es que es imposible atribuirle las mismas intenciones que tuvieron los directores del cine 
vanguardista que se rebelaron contra Hollywood. Las técnicas y los propósitos de estos directores 
correspondían a una época y a un contexto histórico distinto al de Wood. Así, si bien es posible 
que podamos interpretar Plan 9 como una película transgresora por el bien de, por ejemplo, 
nuestras experiencias estéticas, no estaríamos atendiendo a los verdaderos deseos y creencias del 
creador del filme y, en esa medida, no estaríamos atendiendo a una genuina conversación (cf. 
Carroll 2001 176). Carroll ilustra su posición con un experimento mental de Robert Nozick para 
mostrar el problema que encuentra en adjudicarle falsas intenciones a una producción artística. 
 
[S]uponga la existencia de una máquina de experiencias que le pudiera dar cualquier 
sensación que usted deseara. Estupendos neuropsicólogos podrían estimular su cerebro 
de tal modo que usted piense estar escribiendo una gran novela, o haciendo un amigo, 
o leyendo un libro interesante. Todo el tiempo estaría usted flotando en un tanque, con 
electrodos adheridos a su cerebro. ¿Debería usted conectarse a la máquina de por vida, 
preprogramando sus experiencias de vida? (Nozick 1974 42). 
 
Al recurrir a la máquina de experiencias, lo que se busca poner en evidencia es que atribuirle falsas 
intenciones a una obra implica tomarnos como tontos e insensatos al auto-engañarnos para nuestra 
satisfacción. 
 
     El énfasis que hago sobre este modo conversacional de abordar el arte se dirige a mostrar un 
posible argumento en contra de la defensa de las falsificaciones basada en la reinterpretación de las 
intenciones y los contextos históricos que les dieron origen. Así, desde el narrativismo histórico, se 
advertiría que, a pesar de que podamos darle la interpretación histórica e intencionalista que 
queramos a los cuadros de van Meegeren, esa no sería la manera sensata y adecuada como 
deberíamos abordar el arte. Si lo hacemos de esa manera, nos denigraríamos a nosotros mismos 
como interlocutores y ese modo de concebir el arte no tendría mucha validez. 
 
     De este modo, habría que concederle al historicismo que desde esta perspectiva las 
falsificaciones no tendrían cabida en el mundo del arte. Sin embargo, cuando revisamos 
determinados objetos que son considerados indiscutiblemente como arte vemos que, de ser cierto 
el anterior argumento en contra de las falsificaciones basado en la importancia de la conversación 
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en el arte, Carroll tendría que enfrentarse al dilema de rechazar estos objetos o reajustar su teoría 
para darles, juntos a las falsificaciones, un lugar en el mundo del arte. 
3.3 Interpretación y creación en la historia del arte 
     Frente al argumento basado en la conversación para rechazar las falsificaciones, se pueden 
señalar dos contraejemplos de objetos artísticos que requieren de una interpretación del mismo 
estilo que propongo en la sección anterior para considerar las falsificaciones como arte. Estos 
objetos son las pinturas anónimas que son consideradas obras de arte y las obras póstumas de 
artistas que mueren sin terminar su obra y, a pesar de ello, son también objetos que se consideran 
obras de arte. Con estos dos casos, es evidente que requerimos de una información que no está a 
nuestro alcance para interpretarlos como objetos artísticos, de tal modo que, más allá de acudir a 
narrativas históricas verdaderas, necesitamos acudir a unas narrativas verosímiles que les otorguen 
el estatus de arte. Pero para esto debemos abandonar la pretensión de Carroll de hacer reportes 
exactos que sigan con precisión una secuencia de eventos o estado de cosas verdaderos. De lo 
contrario, tendríamos que rechazar el estatus artístico no solo de las falsificaciones, sino también 
de obras de arte póstumas y anónimas que abundan en el mundo del arte. Con estos dos 
contraejemplos, considero que el argumento en contra de las falsificaciones basado en la idea de 
abordar el arte como conversación se debilita. 
 
     Veamos en primer lugar el caso de las obras póstumas, que en el mundo del arte tienen un 
estatus artístico asegurado. Cabe anotar que existen dos tipos de obras póstumas: las que fueron 
terminadas y las que no. Para ver con más claridad el problema que estos objetos representan para 
el historicismo, pensemos en las obras que no pudieron ser completadas por el artista. Si 
quisiéramos hacer una narrativa histórica de una obra de este tipo para introducirla a una tradición 
y, de este modo, comprenderla, nos veríamos en la necesidad de recurrir a la reconstrucción de las 
intenciones del artista para saber qué era lo que quería hacer con su obra. Pero esto solo es posible 
apelando a la verosimilitud y no a eventos verdaderos. La narrativa identificadora de este objeto 
artístico dependería de nuestra capacidad de interpretación y de recreación de intenciones y 
motivos que tal vez se puedan vislumbrar a partir de los rastros que el artista habría dejado 
plasmados parcialmente en su obra. Pero la solicitud de Carroll de hacer una narrativa precisa y 
exacta no tendría cabida para una obra póstuma, porque el hecho de que la obra haya quedado 
inconclusa implica que existe una determinada información respecto a las intenciones del artista 
que no podemos conocer a cabalidad. Así, a partir de este caso, vemos que la noción de relatos 
verdaderos que Carroll exige de las narrativas habría de reconsiderarse y revaluarse para darle paso 
a la verosimilitud, la interpretación y la recreación de los sucesos históricos, a menos que se quiera 
rechazar el estatus artístico de las obras póstumas. 
 
     No es difícil ver que las obras anónimas son un tipo de objetos artísticos muy parecidos a las 
obras póstumas en la medida en que las intenciones del artista en ambos casos se deben reconstruir 
o recrear a partir de algunos rastros que dejaron los artistas anónimos en sus obras. En este caso en 
particular, por lo general no sabemos casi nada del artista que realizó el objeto. Y, sin embargo, el 
mundo del arte está lleno de este tipo de objetos anónimos cuyo estatus artístico se da por sentado. 
El ejemplo de una obra anónima representa una dificultad aún mayor para el historicismo en la 
medida en que es imperioso reconstruir y recrear los sucesos y la cronología de los mismos a partir 
de los cuales surgieron esas obras anónimas dentro de un contexto histórico en algunos casos 
desconocido. De nuevo, esta reconstrucción difícilmente puede darse de una forma precisa como 
exige Carroll, más aún si se tiene en cuenta que el vínculo de esos sucesos con el contexto 
histórico-artístico está también sujeto a la interpretación de quien lee el objeto. 
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     Con los casos de las obras anónimas y póstumas, vemos la necesidad de introducir en la historia 
la exigencia de interpretar y recrear los hechos y el contexto que rodearon su creación, sin que esto 
vaya en detrimento de su estatus artístico. ¿Cuál sería entonces la diferencia con las 
falsificaciones? Considero que no existe ninguna. Si bien es cierto que el anacronismo y el 
particular tipo de intenciones propias de las falsificaciones representan significativos obstáculos 
para crear a partir de ellas narrativas históricas, considero que la misma labor de interpretación y 
de reconstrucción que se aplica a los anónimos y las obras póstumas posibilita, a pesar de su 
complejidad, que haya narrativas identificadoras para ciertas falsificaciones, como por ejemplo, las 
del tipo de van Meegeren o de de Hory que tienen su particular autenticidad. 
 
    Vemos pues que el problema del historicismo de Carroll es que está basado en una concepción 
de la historia inflexible y causal que impide recreaciones e interpretaciones profundas de los 
objetos artísticos para desarrollar sus correspondientes narrativas identificadoras. No es casualidad 
que Carroll encuentre que hacer una creativa interpretación de una película como la de Ed Wood 
para darle un sentido artístico implique denigrarnos a nosotros mismos como interlocutores. Así, 
podemos advertir que lo que está detrás de esta defensa de las falsificaciones frente al historicismo 
es la idea de que el arte y su historia son construcciones que dependen también del espectador y del 
crítico, y no solo de las intenciones del artista. Después de todo, creer en la historia es en cierto 
sentido un acto de fe basado en interpretaciones de quien busca comprender los objetos históricos 
y, en esa medida, es una disciplina que requiere en buen grado de la verosimilitud, más que de 
verdades absolutas, como supone Carroll. Y el caso de la historia del arte no es una excepción. 
 
     De esta manera, podemos señalar que el carácter interpretativo y de reconstrucción que 
requieren los análisis históricos del arte dejan abierta la posibilidad de que el estatus artístico de 
una falsificación no esté sujeto exclusivamente a hechos relacionados con su origen, sino a la 
potencialidad de mostrarse como arte ante un determinado público, en determinada época, según 
determinadas lecturas del objeto. Y esto constituiría parte de su narrativa identificadora que 
permitiría introducirlo en una tradición. De este modo, una vez más tenemos que el requisito de 
originalidad para catalogar algo como arte es el resultado de un mito que necesitaría de ser 
revaluado. 
 
● 
 
     Al examinar el historicismo de Carroll, hemos visto en este capítulo una alternativa a la 
pretensión de ciertas teorías contemporáneas de definir el arte para tener un criterio a partir del 
cual se pueda establecer cuáles objetos son parte del mundo artístico y cuáles no. A diferencia de 
esta estrategia, el narrativismo histórico lo que busca es identificar objetos artísticos por medio de 
narrativas estructuradas bajo ciertos parámetros que puedan servir al propósito de hacer inteligibles 
dentro de un contexto histórico-artístico a los objetos en cuestión. 
 
     Vimos que la propuesta de Carroll se basa en el indiscutible hecho de que el arte es una práctica 
con un fuerte componente histórico que se refleja en el modo de proceder de los artistas y del 
público, quienes siguen la tradición del mundo del arte según las normas, las expectativas, los 
propósitos, las teorías, con los que se desenvuelven en ese medio. Es así que para Carroll entender 
una obra de arte es situarla dentro de una tradición histórico-artística. 
 
     La ubicación de un objeto artístico en un contexto histórico viene dado por las narrativas. El 
carácter histórico del arte, como es de suponer, tiene una influencia notable en este mecanismo de 
identificación. Vimos aquí en qué consiste la noción de historia de Carroll, en la que presenta la 
idea de que los eventos históricos pueden ser valorados en términos de verdad, de modo que las 
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narrativas identificadoras del arte son verdaderas y válidas en tanto que respeten y conserven la 
cronología de los eventos. Las narrativas históricas de Carroll se diferencian entonces de las 
ficcionales en que estas últimas basan su validez en la verosimilitud más que en la verdad. 
 
     Por otra parte, vimos que, en la medida en que tienen la función de explicar cómo un objeto 
puede hacer parte de una tradición artística, las narrativas históricas deben seguir una determinada 
estructura que les permite cumplir esa tarea explicativa. Y esa estructura está constituida por tres 
partes: el inicio (en la que se describe el contexto histórico-artístico de donde surge la obra en 
cuestión), el nudo (en la que se describen las intenciones, los motivos y los medios del artista para 
crear su objeto artístico basados en su propia interpretación y concepción del mundo del arte) y el 
desenlace (en la que finalmente se produce y presenta la obra al mundo del arte como resultado de 
las primeras partes de la narrativa). 
 
     La parte del nudo es crucial para ubicar un objeto dentro de la historia artística y catalogarlo así 
como arte. Aquí se encuentra el aspecto intencional del arte con el cual un objeto adquiere su 
sentido y valor artístico. Es por esto que la narración tiene un poder explicativo en la medida en 
que con el nudo se evidencia un razonamiento práctico que muestra que el objeto en cuestión fue 
producto de una serie de decisiones inteligibles dadas desde un contexto histórico-artístico. 
 
     Con base en esta propuesta, vimos un posible argumento en contra de las falsificaciones que 
surge de la idea de que estas son por esencia anacrónicas. En esa medida, parecería que toda 
narrativa histórica que buscara ubicar a las falsificaciones en la historia del arte fracasaría, pues 
surge la necesidad de modificar la secuencia de eventos y estado de cosas que llevaron a la 
creación de las falsificaciones con el fin de crear una conexión con el contexto histórico-artístico 
en el que se desarrollaron las pinturas falsas. Esa incongruencia iría en detrimento de la validez de 
las narrativas de las falsificaciones y, por tanto, estas no podrían catalogarse como arte. 
 
     Ante esta postura en contra de las falsificaciones, señalamos que el argumento depende en 
buena medida de pensar en casos de pinturas falsas y anacrónicas como las de van Meegeren. Pero 
si recurrimos a otros casos distintos, como el de Elmyr de Hory, en los que la producción de las 
falsificaciones es contemporánea a la producción de los originales, el argumento pierde solidez en 
tanto que el elemento anacrónico de las falsificaciones en cierto sentido dejaría de tener relevancia. 
De ser esto cierto, las falsificaciones y los originales compartirían un mismo contexto histórico-
artístico que impediría que hubiera incoherencias en la narrativa respecto al contexto y las 
secuencias de eventos y estado de cosas. 
 
     Así, el obstáculo de atribuirle estatus artístico a falsificaciones como las de de Hory no estaría 
ya basado en su anacronismo. Sin embargo, vimos que sí podría encontrarse una dificultad en el 
hecho de que las intenciones de los falsificadores parecieran diferenciarse notablemente de los 
artistas originales, por lo que las narrativas históricas de las falsificaciones no podrían presentar un 
nudo coherente y verdadero, a diferencia de lo que pasaría con las narrativas de una obra de arte 
original. No obstante, advertimos que recurrir al intencionalismo no es una estrategia concluyente 
en la medida en que de alguna manera, para crear unas falsificaciones impecables, el falsificador 
requiere tener unas intenciones (y, en cierto sentido, concepciones del mundo del arte) parecidas a 
la que tienen los artistas de las obras originales al momento de crear su obra. De no ser así, los 
cuadros de de Hory no tendrían en cierto sentido la calidad que ostentan y por la cual llegaron a ser 
adquiridos incluso por grandes museos. Por esta vía, la posibilidad de construir una narrativa 
histórica para las falsificaciones de de Hory seguiría en píe. 
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     Vimos, por otra parte, que, al examinar la concepción de historia de Carroll, el narrativismo 
histórico está basado en una polémica tesis según la cual la historia se puede presentar en términos 
de verdad y falsedad. Ante esta postura, advertimos que hablar de un historicismo de ese tipo 
requeriría de un método muy preciso que permitiera establecer cuáles son los hechos y eventos 
verdaderos y cuáles los falsos. Esto, sin embargo, es un imposible, por lo que pareciera que lo más 
adecuado sería narrar la historia en términos de verosimilitud, dándole un lugar más amplio a la 
interpretación y a la reconstrucción y recreación de la historia. Así, con esto en mente, se abriría la 
posibilidad de desarrollar complejas narrativas históricas que de una u otra forma podrían dar 
cabida a que falsificaciones como las de de Hory o, incluso, las de van Meegeren, puedan tener un 
lugar en la tradición de la historia del arte. 
 
     En contra de esta interpretación a favor de las falsificaciones, vimos que el historicismo podría 
apelar a la idea de que la manera de abordar las obras de arte debe hacerse a través de la 
conversación. Con este recurso, Carroll mostraría que, si bien es posible interpretar de cualquier 
modo las falsificaciones, no estaríamos acercándonos a esos objetos de una manera sensata. Lo 
único que estaríamos haciendo sería auto-engañarnos y denigrarnos a nosotros mismos como 
interlocutores. Y ese modo de abordar el arte no tendría mucha validez. 
 
     Ante este argumento, vimos por último que hay un sentido similar de ‘engaño’ que es casi una 
constante en la interpretación histórico-artística en tanto que existen varios casos en los que no 
disponemos de toda la información posible sobre los objetos artísticos y sus creadores que 
permitan hacer una narrativa histórica precisa, como la solicita Carroll. Así, pinturas anónimas u 
obras póstumas de reconocidos artistas representarían ejemplos de objetos de los que no se dispone 
una información completa para ubicarlos con exactitud dentro de una tradición, pero que aun así 
conservan su estatus de arte. Por esta vía, diríamos entonces que la creatividad y la interpretación 
son elementos esenciales no solo para crear arte, sino para entender los objetos artísticos y su 
historia. Desde esta perspectiva, para las falsificaciones se podrían construir complejas narrativas 
históricas que permitan identificar estos objetos como obras de arte.    
 
  
 
4. Conclusión 
El mito de la originalidad 
     Una vez revisados los argumentos esgrimidos desde la estética, el institucionalismo y el 
historicismo en contra de las falsificaciones, vemos que el problema respecto a cuál es el estatus 
artístico de estos objetos sigue en pie. Al menos con respecto a ciertas falsificaciones, aquellas que 
presentan una determinada autenticidad, no son claras las razones por las cuales estas teorías 
habrían de rechazarlas como arte. Teniendo en cuenta la variedad de recursos que presentan las 
propuestas teóricas del arte aquí examinadas, no deja de sorprender que se les pueda dar un lugar a 
ciertas falsificaciones en cada una de ellas, pues esta posibilidad va en contravía de nuestra 
concepción cotidiana del arte, en la que asumimos que todo objeto artístico debe ser original. A 
pesar de ello, en tanto que falsificaciones como las de van Meegeren o las de de Hory son objetos 
artefactuales, que tienen un evidente toque de creatividad y que están hechos mediante técnicas que 
incluso hoy se aceptan en el mundo del arte, habría que concederles un estatus artístico, según 
hemos visto en los anteriores capítulos. 
 
     Un elemento crucial para sustentar esa posibilidad es que esas falsificaciones que podríamos 
aceptar como objetos artísticos tienen una autenticidad particular que permite introducirlas de 
alguna manera en el plano interpretativo propio del arte. Las falsificaciones tipo van Meegeren 
resultan siendo unos objetos complejos sobre los que habría más razones para concederles estatus 
artístico que para negárselos. A pesar de que son pinturas que en estricto sentido no pueden ser 
llamadas originales, tal como se le puede llamar a un cuadro de Vermeer o a uno de Picasso, si nos 
atenemos a la gradualidad que se esconde detrás de llamar a un objeto original y a las diferentes 
acepciones que encierra esta noción, los argumentos en contra de las falsificaciones trastabillan. 
 
     Así, desde el plano de la estética, vimos que una falsificación del tipo de una copia exacta y un 
original podrían presentar diferencias perceptuales solo en la medida en que pasemos por alto, 
como lo hace Goodman, los distintos usos y sentidos que tienen los términos ‘originalidad’ y 
‘falsificación’. Como vimos, el argumento de Goodman en contra de las falsificaciones queda en 
entredicho cuando establecemos que las diferencias estéticas entre un original y una falsificación 
se basan en la noción de originalidad ontológica, lo que implica hablar de diferencias triviales de 
identidad o de particularidad que no son un verdadero motivo para rechazar las falsificaciones. Una 
pintura con originalidad artística podría aún así seguir siendo arte. Por su parte, el rechazo desde el 
institucionalismo a las falsificaciones se basa en la idea errónea de que la originalidad es un 
requerimiento analítico del arte. Sin embargo, la falsedad de este supuesto se hace evidente si 
consideramos que falsificaciones como las de van Meegeren tienen cierta autenticidad que les 
permite ser interpretadas y ubicadas dentro del mundo del arte, a pesar de que en cierto sentido no 
puedan llamarse pinturas originales. Por esta misma vía, las falsificaciones tienen un lugar en el 
historicismo cuando consideramos que la historia del arte es una disciplina que se debe basar en la 
interpretación verosímil y que, en la medida en que las pinturas falsificadas tengan autenticidad y 
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un cierto rasgo de creatividad, se puede crear a partir de ellas narrativas que permitan identificarlas 
como arte, tal como ocurre con obras anónimas o póstumas. 
 
     Es importante aclarar que, aunque concedamos que las falsificaciones pueden tener un estatus 
artístico, esto no significa que debamos darles un valor igual o mayor al que tienen las obras de 
arte originales. Sin embargo, considero que buena parte de los obstáculos que tienen las 
falsificaciones para ser catalogadas como arte radica en que quienes las rechazan se guían por el 
escaso valor artístico que se les adjudica a las falsificaciones en el mundo del arte. Pero esto de 
ningún modo debería afectar que ciertas falsificaciones sean categorizadas como arte. No debemos 
confundir la discusión clasificatoria del arte, que se enfoca en categorizar objetos, con la discusión 
evaluativa, que se enfoca en darles un valor. En este sentido, mi propuesta es que algunas 
falsificaciones, como las del tipo van  Meegeren, clasifican como obras de arte, a pesar de que, en 
términos evaluativos, su valor artístico pueda no ser significativo. 
 
     Cabe señalar, por otra parte, que, al revisar cuál podría ser el estatus de las falsificaciones según 
cada una de las teorías aquí examinadas, encontramos defectos o inconsistencias en ellas que nos 
llevan a pensar en el problema de las falsificaciones como un valioso instrumento para evaluar 
teorías del arte. Así, tendríamos que una sólida propuesta teórica del arte habría de preocuparse por 
presentar una solución consistente del problema. Por esta vía, tomando la discusión alrededor de 
las falsificaciones como instrumento evaluador de teorías del arte, podemos decir con respecto al 
esteticismo de Goodman, al institucionalismo de Dickie y al historicismo de Carroll que su 
inconsistencia respecto al estatus artístico de las falsificaciones evidencia la necesidad de 
replantear algunas premisas de sus teorías. Y es que, sobre todo en los casos del institucionalismo 
y del historicismo, no deja de ser paradójico que, a pesar de ser unas propuestas diseñadas para 
entender el arte contemporáneo, que se caracteriza por romper con el arte tradicional y por 
introducir formas completamente distintas de hacer arte, el concepto de originalidad, tan propio de 
esa tradición artística, siga tan profundamente anclado, casi como un mito o un dogma, en ellas. 
 
     Advertimos de este modo que concederle o negarle estatus artístico a un objeto con base en su 
originalidad o falsedad es un asunto de gradualidad. Esto indica que esa asociación generalizada 
entre arte y original podría revaluarse para dar paso tal vez a criterios más básicos y profundos para 
clasificar objetos artísticos, como el carácter transgresor o el lúdico del arte, con los que se 
explicaría de qué modo algunas falsificaciones pueden ser objetos artísticos. Así, propongo que, en 
contravía de nuestra asociación casi intuitiva entre objeto artístico y originalidad, una tarea de las 
teorías contemporáneas del arte es revaluar la importancia que por mucho tiempo se le ha dado a la 
originalidad como criterio de categorización, a fin de tener instrumentos más flexibles y racionales 
que nos permitan identificar el arte con más precisión. 
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